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Dokumentacija materialnega – materialno dokumentacije preizprašuje obsesivno potrebo po 
dokumentaciji vsakdanjega življenja, osredotoča pa se na pojav dokumentacije v polju 
umetnosti, predvsem v okviru performativnih praks. V filozofskih ter umetniško-teoretskih 
kontekstih je prevladujoč termin, ki obravnava skupek dokumentacije, arhiv. Starogrška 
etimologija besede »arhiv« govori o starodavnosti koncepta. Njegov spreminjajoči se faktor 
so tehnologije, ki pogojujejo načine arhiviranja. Razloge za sodobno arhivsko obsesijo 
najdemo v hitrem tehnološkem razvoju nedavne preteklosti. Psihoanalitične vzporednice arhiv 
vzporejajo z območjem strahu pred izgubo spomina ali s strahom pred smrtjo, ki povzroča 
arhivsko mrzlico, manično kopičenje. Arhiv deluje kot sodobni podaljšek človeškega 
spomina, hramba svetovnega znanja, orodje (bio)politike in umetniški medij.
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Abstract
The master thesis (Documentation of the material – Materiality of documentation) is 
questioning the obsessive need for documentation of everyday life. It focuses specifically on 
the appearance of documentation in artistic performative practices. The term synonymous to 
the accumulation of documents in philosophical contexts that keeps appearing inside the art 
theory literature is the archive. The etymology of that word proves its ancient origin and use. 
Different technologies not only seem to be a variable component of the archive, but can also 
determine its appearance. Reasons for the current archiving mania could therefore be found in 
a specific technological progress of the recent history. A psychoanalytical parallel can be 
placed in the concept of the archive where obsessively accumulating materials or the archive 
fever works as a strategy against the memory loss and deals with the death drive. The archive 
seems to be a contemporary extension of the human memory, the storage of global 










1.2 Potreba našega časa...................................................................................................36
1.3 Spomin – znanje – informacija..................................................................................39
1.4 Performativ dokumenta.............................................................................................41
2. Arhiv.................................................................................................................................44
2.1 Izvor, ki vlada............................................................................................................45
2.2 Arheologija pomnenja in pozabe...............................................................................46
2.2.1 Rizom (Rhizome), 2017.....................................................................................48
2.3 Tehnična pogojenost arhiva.......................................................................................56
2.3.1 Nevronski arhiv (Neuronal Archive), 2019.......................................................60
2.4 Igra apropriacije.........................................................................................................67
2.4.1. Čulačaki (Chullachaqui), 2018.........................................................................72
3. Materialno dokumentacije................................................................................................76
3.1 Izzven arhiva..............................................................................................................77
3.1.1 Dokumentacija materialnega, 2019...................................................................79







V magistrski nalogi zaključujem ustvarjalno obdobje preteklih petih let ter podajam širši 
razmislek o umetniških projektih, izvedenih v tem časovnem intervalu. Ker sem diplomirala 
na filmski akademiji na oddelku za fotografijo1, je bila moja umetniška praksa vedno močno 
zaznamovana s fotografskim medijem. Ob koncu dodiplomskega študija sta postali izstopajoči 
dve dejstvi. Fotografija se je vse bolj kazala kot dokumentacijsko sredstvo nekega 
(umetniškega) procesa in se kot taka ni ukvarjala sama s seboj, temveč z drugim, zunanjim. 
Hkrati pa je potreba po dokumentaciji tega procesa povzročala izdaten (fizičen ali digitalen) 
ostanek neuporabnega materiala. Redna praksa fotografiranja je v mojem ustvarjalnem 
procesu postopoma usihala. Presek njene odsotnosti in želje po smiselni porabi izdatnega 
proizvedenega materiala me je vodil do izbire smeri študija kiparstva in sodobnih umetniških 
praks kot možnega izstopa v zunanji pogled,  kjer bi se lahko ukvarjala z materialnim 
ostankom, zadostila potrebi po njegovi ureditvi, klasifikaciji ter mu našla namen.
Obdobje pred drugo stopnjo študija ter sama izkušnja magistrskega študija sta mi ponudila 
vpogled v razkol v izobraževalnem procesu, posledico dveh namer, ki ga definirata. Prva želi 
spodbuditi eksperiment2 in je, predvsem na stopnji magistrskega študija, izpodrinjena z drugo 
namero, ki želi študente pripraviti na svet po študiju. Študentka3 je izpostavljena zunanjemu 
pogledu »scene«, ki pričakuje nove sile in ribari za mladimi talenti znotraj izobraževalnega 
procesa. Pritisk zunanjega pogleda lahko nemalokrat povzroči blokado v ustvarjalnem 
procesu. Blokada je lahko notranja  ̶  ustvarjanje ni več možno zaradi osebne ustvarjalne krize ̶ 
ali zunanja: neizpolnjevanje zahtev določenega tipa javnega prikaza ustvarjalne prakse. Prav 
tu se zgodi preplet tudi z drugo namero izobraževanja, torej pripravo na karierno pot in tržne 
pogoje zaposlitvenih razmer. V slovenski umetnosti je trg sicer skorajda neobstoječ, možnosti 
po zaključku študija pa se zdijo omejene na časovno kratke 'zaposlitve' v okviru razpisov 
mestnih občin, Ministrstva za kulturo in Evropske unije ter na pridobitev statusa 
samozaposlene v kulturi, ki je na upravni ravni enačen s samozaposleno podjetnico (s. p.). 
1 Urška SAVIČ, About collage, diplomsko delo, FAMU, Praga 2014.
2 Georges DIDI-HUBERMAN, Podobnost prek stika: arheologija, anahronizem in modernost odtisa, 
Ljubljana 2013, str. 222.
3 V pričujočem delu uporabljam ženski slovnični spol kot nevtralen: nanaša se torej na katerikoli spol.
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Povezava je ključna, saj je podjetništvo navsezadnje glavni princip dela, ki ga takšen status 
omogoča. Ponovno smo priča ribarjenju, tokrat za prekernimi oblikami projektnega dela s 
strani same ustvarjalke, podjetnost pa določa možnost pogojev ustvarjanja. Za poseben status 
plačanih prispevkov s strani Ministrstva za kulturo pri statusu samozaposlene v kulturi je 
treba predložiti dokumentacijo svojega umetniškega delovanja, ki dokazuje 'izrednost' na 
področju prijave4. Fotografije razstav in dogodkov, katalogi ter vabila in promocijski material 
prinašajo te točke izrednosti. Izvesti je treba popis delovanja preteklih petih let, ga kronološko 
razporediti, vrednostno obeležiti, katalogizirati, pridobiti potrditvena mnenja področnih 
strokovnjakov, izpostaviti javne objave, medijske omembe. Po drugi strani je za prijavo 
kateregakoli razpisa treba o projektu vnaprej premišljevati, ga opisati, navesti finančni plan 
ter dokazati kompetentnost z dokumentacijo preteklih del. Po izvedenem projektu je treba 
predložiti fotografije, dokumente in račune, ki dokazujejo samo izvedbo. Če se umetnica  želi 
umestiti v profesionalno sfero in izpolniti zgoraj naštete pogoje, mora postati arhivarka lastnih 
projektov. Zaradi dolgo trajajočega procesa takšne sistematizacije preživi dalj časa v vlogi 
birokratske upravnice, kot pa ga posveti samemu ustvarjanju, akademija pa, zaradi 
kapitalistično usmerjenega kulturnega trga, ki ga ustvarja državna kulturna politika, postane 
center za proizvajanje podjetnih menedžerjev kreativnosti5. 
Na podlagi podane izkušnje sem v okvirih magistrske naloge želela poiskati izvore notranje 
blokade ustvarjalnega procesa in razumeti birokratsko delovanje umetnice-arhivarke. Vstopne 
točke v določene vidike znotraj široko zastavljene izklicne teme so bili primeri lastne prakse: 
1.1 Prisotnost (Presence), 2015, 2.2.1  Rizom (Rhizome), 2017,  2.3.1 Nevronski arhiv 
(Neuronal Archive), 2019, 2.4.1. Čulačaki (Chullachaqui), 2018. Njihovi opisi ter spomini na 
proces izdelave so ločeni od teoretičnega teksta z drugačno črkovno vrsto. V prvem poglavju 
sem zgodovinsko izpostavila pojav pojma umetniške dokumentacije, nanj pogledala skozi 
širšo prizmo uporabe v znanostih in pri vzpostavljanju nadzora organov pregona ter raziskala 
pomen z etimološke plati besede dokument. Drugo poglavje se nadaljuje v etimološko 
raziskavo besede arhiv. Iz primerov prakse izpeljem nekatere aspekte kompleksnega in 
širokega pojma: njegove psihoanalitične vzporednice, vpliv tehnološkega razvoja, aspekt 
4 Status samozaposlene delavke v kulturi s plačanimi prispevki sem prvič pridobila marca 2016, drugič 
januarja 2020.
5 Bojana KUNST, Umetnik na delu: bližina umetnosti in kapitalizma, Ljubljana 2012, str. 42. 
V op. 37 lahko beremo o težnji neoliberalnih vlad po preimenovanju umetnosti v kreativnost, ki za razliko 
od umetnosti deluje depolitizirano.
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avtorstva in aspekt arhivskega značaja institucij. Obe poglavji sta del teoretičnega dela 
magistrske naloge. V tretjem poglavju predstavim praktični sklop del: 3.1.1 Dokumentacija 
materialnega, 2019, 3.1.2 Digitalizacija materialnega, 2020 in 3.1.3 Arhiv, 2020.
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1. Dokumentacija
Slika 1: Filmski negativi, 2019, digitalna fotografija, last avtorice, Ljubljana 
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1.1 Prisotnost (Presence), 2015
»Trikotnik inspiracije je bil prostor – zvok – gibanje. 
[…] Poslušati, opazovati ter biti znotraj trenutka so bili 
edini napotki.«6
Telesno-zvočni  performans  Prisotnost  (Presence) je  nastal  v 
sodelovanju z osmimi lokalnimi umetniki; petimi plesalci in 
plesalkami (Lihi Admon, Hoodi Ben Ami, Julia Bolli, Annabelle 
Dvir in  Tal-shahar Knohl), zvočno umetnico (Noam Ahdut) ter 
dvema snemalcema (Matan Bruchim in Danielle Parsay). Potekal je 
dva dni na zapuščenem posestvu vile Sherover v Jeruzalemu. V 
besedilu,  nastalem  po  dogodku,  je  bil  opisan  kot  »projekt, 
sestavljen iz performativnega hepeninga v specifičnem času in 
prostoru, ki je bil dokumentiran, dokumentacija pa uporabljena 
za  site-specific instalacijo.«7 Odvil  se  je  kot  rezidenčni 
projekt v sklopu sodelovanja programov umetniških rezidenc The 
Israeli Centre for Digital Art v Holonu in Kulturnega centra 
Tobačna  001  v  Ljubljani.  Ker  je  bila  ob  koncu  rezidence 
predvidena  razstava,  je  bila  dokumentacija,  utemeljena  na 
performativni naravi dogodka, v konceptu projekta predstavljena 
kot samoumevna. Izvajala se je na treh nivojih: zvok se je 
beležil z diktafonom, dogajanje se je fotografiralo na analogni 
črno-beli film, posnelo pa se je tudi kot video material v 
6 Iz teksta o projektu Prisotnost (Presence), 2015.
7 Prav tam, kasnejši poudarki.
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digitalnem formatu.  Kratki zgodovinsko-teoretični povzetki in 
razmisleki  v  sledečih  podpoglavjih  se  bodo  posvetili 
izpostavljenim  pojmom  (performativni  hepening,  prisotnost, 
site-specific   instalacija,  dokumentacija),  ki  so  bili  ob 
nastanku opisa projekta uporabljeni zgolj intuitivno. Sledeča 
poglavja  so  sopostavljena  z  zapisi,  ki  želijo  osvetliti 
nekatere  aspekte  večplastnega  procesa  in  so  zapisani  po 
spominu.  Takšnemu  načinu  predstavitve  je  možno  slediti  z 
branjem strani, ki uporabljajo drugačno črkovno vrsto. Pristop 
se  nadaljuje  tudi  z  opisi  ostalih  osebnih  projektov, 
predstavljenih v magistrski nalogi.




Hepening (happening) je pojem, zgodovinsko umeščen v obdobje šestdesetih let dvajsetega 
stoletja, zaznamovan z delovanjem umetniške skupine Fluxus kot svojo zaščitno znamko 
(brand). Historične reference hepeninga kot performativne prakse, ki je bila prvič specifično 
poimenovana leta 19598, se pričnejo znotraj novih ustvarjalnih praks umetniških avantgard z 
začetka 20. stoletja, ki so delovale po načelih sopostavljanja in primerjanja, predvsem na 
področju tehnike kolaža ter futurističnih in dadaističnih nastopov oz. kabarejev9. Kot 
potencialni vplivi so v različnih virih navedeni tudi teatralni eksperimenti Bauhausa10, 
»gledališče krutosti« Antonina Artauda11, »teorija potujitve« Bertolta Brechta12, 
eksperimentalna glasba Johna Cagea13, inovacije znotraj plesne umetnosti (Judson Dance 
Theater)14 ter opus Marcela Duchampa15 in »pollockovski performativ«16.  Hepeninge je 
možno označiti kot »objektivno-ekstrovertne«17 predhodnike performansov, ki so z 
vključevanjem umetniških akcij v vsakdanje življenje ter vključevanjem (naključnih) 
gledalcev naivno stremeli k transformaciji sveta. Delovali naj bi subverzivno znotraj 
institucionalne tržne obravnave umetniškega dela/objekta ter si delili politični naboj 
družbenih gibanj v širšem kontekstu aktivistične drže proti vzpostavljajočemu se globalnemu 
kapitalizmu. Pod hepeninge se uvršča raznolik spekter dejanj, ki jim ni enostavno najti 
skupnega imenovalca. Čeprav so označeni kot spontani dogodki, so velikokrat delovali na 
podlagi navodil, ki so (lahko) stremela k participaciji udeleženke. Ko so se ekstrovertne akcije 
pokazale kot nezmožne iniciirati spremembe v svetovni politiki (predvsem po letu 1968), so 
se umetnice pričele vse bolj posvečati individualnemu subjektu ter njegovim eksistencialnim 
in psihološkim specifikam. Telo umetnice v iskanju individualne avtonomije je prešlo v 
ospredje kot izrazno sredstvo. Prelom v prakso performansa se zgodi, ko prične hepening 
izhajati iz nasprotnega pola ter se kaže kot »subjektivno-introvertiran«18, s čimer pridobi tudi 
8 Ime je bilo prvič uporabljeno s strani umetnika Allana Kaprowa v imenu dela, ki ga je predstavil v Reuben 
Gallery v New Yorku leta 1959: 18 dogajanj v 6 delih (18 Happenings in 6 Parts), dostopno na:
<https://www.tate.org.uk/art/art-terms/h/happening>, (18. 9. 2020).
9 Michael KIRBY, Happenings: an Illustrated Anthology, New York 1965, str. 22.
10 RoseLee GOLDBERG, Performance Art: from Futurism to the Present, New York 20113, str. 113–22.
11 Amelia JONES, Body Art. Uprizarjanje subjekta, Ljubljana 2002, str. 19.
12 Prav tam, str. 45.
13 Prav tam, str. 84.
14 GOLDBERG 2011, op. 10, str. 138–144.
15 JONES 2002, op. 11, str. 92–96. 
16 Prav tam, str. 77–132. 
17 Tadeusz PAWLOWSKI, From Happening to Performance, Philosophica II/30,1982, str. 61–74. 
18 Prav tam. 
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avtobiografski karakter, izhajajoč iz osebnega in/ali kolektivnega spomina. Uporabljen je kot 
sredstvo marginaliziranih skupin, ki jim pripadajo performirajoči subjekti, ki znotraj družbene 
sfere zahtevajo svoj glas. 
Performativnost je osredotočena na proces in zato prisotna tudi v praksah umetnic, ki se niso 
eksplicitno ukvarjale s performansi, so se pa ukvarjale z deli, ki so nagovarjala minevanje in 
začasnost, ki se ne kaže le na človeškem telesu, čeprav se je znotraj uprizarjanja 
subjektivnosti največkrat obračalo prav nanj, temveč tudi v prostoru; javnem ali zasebnem, 
zaprtem, odprtem, urbanem ali v naravi19. Primera performativnih gest sta lahko hoja20 ali 
napenjanje vrvice prek polja žita21. Prakso performansa zaznamuje razcep med nenehnim 
vračanjem k izvoru ter iskanjem novih področij delovanja ter komuniciranja s sodobnostjo 
oziroma hibridiziranje obojega v estetsko raznolikih in neenotnih oblikah. Za sodobni oz. novi 
performans22 je (poleg uprizarjanja subjekta) bistveno značilno uprizarjanje konteksta ter 
preizpraševanje postulatov starega performansa (navezava na telo, enkratnost izvedbe, živa 
prezenca performerja, uprizarjanje subjekta in subjektivnosti, problematiziranje orodja lastnih 
definicij). 
Predvsem pa je performans v 21. stoletju nedvomno postal etablirana umetniška forma, 
prisotna v teoriji ter institucionalni praksi23. Čeprav se je ob začetkih sam odrekal zgodovini, 
je sedaj zgodovinjen kot del predoglednih razstav in skladiščen znotraj njemu namenjenih 
oddelkov svetovnih galerij in muzejev. Ideja o performansu kot izginjajočem mediju sledi 
nekemu idealu, ki v realnosti ni nikoli obstajal (če pa je, pa zanj ne vemo, ker je izginil v 
trenutku, ko se je prenehal izvajati). Ideal sovpada z idejo performansa kot tistega dela 
umetnosti, ki se je uspel izogniti ekonomiji reprodukcije v kapitalističnem sistemu24.  Širši 
družbeni prostor je z imperativom performativnosti dobesedno preplavljen. V sodobnem 
19 Rosalind KRAUSS, Sculpture in Expanded Field, October, 8, pomlad 1979, str. 30–44. 
20 Richard LONG, A Line Made By Walking, 1967.
21 Milenko MATANOVIĆ (skupina OHO), Žito in vrvica, 1969.
22 Delovni izraz, ki ga je Blaž Lukan predstavil na okrogli mizi Novi performans v okviru razstave Kriza in 
novi začetki. Umetnost v Sloveniji 2005–2015 v MSUM, 3. 3. 2016 in v članku Novi performans: poskus 
opisa.
Robert BOBNIČ, Novi performans, Teritorij teatra, Radio Študent, 14. 3. 2016, dostopno na 
<https://radiostudent.si/kultura/teritorij-teatra/novi-performans> (18. 9. 2020). 
Blaž LUKAN, Novi performans: poskus opisa, Dialogi, L/1-2, 2014, str. 51–62.
23 KUNST 2012, op. 5, str. 38–46.
24 Nerea AYERBE, Documenting the Ephermal: reconsidering the idea of presence in discussions on 
performance, Brazilian Journal on Presence Studies, VII/3, 2017, str. 562.
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kontekstu družbenih omrežij, ki od vsakdana zahtevajo, da je nenehno performativen, je tak 
način postal prodorno sredstvo za doseganje tržne uspešnosti, ki se ga poslužujejo 
komercialno usmerjene prakse, politika ter navsezadnje umetnost sama.
Slika 3:  Prizor iz video dela: Prisotnost I (Presence I), 2015, monozvok, 3 min, last avtorice, Ljubljana, 
dostopno na: <https://vimeo.com/168846028> (18. 9. 2020)
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Prisotnost, 2015, je bila zastavljena kot dogodek brez publike. 
Prostor  je  bil  namenjen  ustvarjalcem  ter  dokumentaristom. 
Preden smo začeli dokumentirati proces, smo skupaj jedli, nato 
pa smo se »ogreli« kot pred fizično aktivnostjo; delali smo 
skupinske vaje, ki so vključevale telo in glas. Pomembno se mi 
je zdelo vzpostaviti zaupanje v skupini in ljudi približati 
drugega drugemu. Med ogrevanjem prvega dne se je na območju 
vile  Sherover  (obdane  z  zidom,  ki  ga  je  treba  preplezati) 
pojavila  skupina  treh  mladih  moških,  oblečenih  v  uniforme 
izraelske  vojske  (med  služenjem  vojaškega  roka  morajo  biti 
oblečeni v uniforme in nositi orožje tudi med »prostim časom«). 
Zaradi  presenečenja  na  obeh  straneh  je  bilo  srečanje 
kratkotrajno. Vendar pa je vdor tujega v intimen proces vzdušje 
navdal z nelagodjem in realnost, ki smo se je na nek način 
izogibali ali se ogradili od nje, pripeljal naravnost k nam.








»Na kakšen način je možno doseči prisotnost v sedanjosti? Čutiti in dovoliti, da 
dejanski prostor in čas vplivata na telo in misli.«25
Gledališka umetnost predpostavlja prisotnost gledalke in performerke v usklajenem času in 
prostoru. To je njena specifika, ki jo določa kot neposredno oz. živo umetnost. Faktor 
prisotnosti v likovni umetnosti je bil zato v kritikah minimalizma označen kot »teatralna 
kvaliteta«26. Minimalistična kiparska dela so se namreč močno osredotočala na gledalkino 
prisotnost ob umetniškem objektu, različne razdalje med njima ter s tem vedno bolj tudi na 
trajanje izkustva. Osredotočenost na proces je sprožila misli o odsotnosti objekta, ki ga prične 
nadomeščati »teatralnost«27. Odsotnost objekta ali njegova dematerializacija je bila značilna 
za umetniške prakse postmodernizma, katerih praksa je iz studia prešla v študijo28. 
Predstavljala je strategijo, s katero se umetniški objekt izmakne komercializaciji, statusu blaga 
ter njegovi tržni izmenjavi in institucionalni komodifikaciji. Performans je v umetniških 
praksah druge polovice 20. stoletja utelešal ideal umetniškega izraza brez materialnih sledi, ki 
bi lahko vstopile v krogotok kapitalistične potrošnje. Tovrsten ideal se ni uresničil, ker je 
prisotnost umetniškega objekta nadomestila prisotnost umetnice in se je ravno prvoosebna 
izpostavljenost, reprezentirana z mašinerijo fotoaparata in filmske kamere, izkazala kot 
primerno orodje za apropriacijo performansa znotraj umetniških institucij. Ko se med 
gledalke performansa vključi objektiv, namreč lahko domnevamo, da se bo performirano 
'pojavilo' tudi v časih in prostorih, drugačnih od prvotnega. Tehnološka in/ali medijska 
posredovanost performansa izzove razmišljanje o ponovitvi in podvojitvi ter ne zmore iti 
neopažena mimo vpliva na koncept prisotnosti. 
Izraz »v živo« v medijskem kontekstu izhaja iz (sprva) radijskega in (kasneje) televizijskega 
konteksta prvih oddajanj (broadcast) v tridesetih letih 20. stoletja. Nastal je šele ob krizi 
razlikovanja med živim in posnetim, ko je živost dejansko postala preizpraševan kriterij, ko je 
25 Iz teksta o projektu Prisotnost (Presence), 2015.
26 Michael FRIED, Art and Objecthood, Artforum, poletje, 1967, str. 12–21, dostopno na:
<https://www.artforum.com/print/196706/art-and-objecthood-36708>, (18. 9. 2020).
27 Prav tam.
28 Lucy R. Lippard in John CHANDLER, The Dematerialization of Art, 1968, v: Conceptual Art: a Critical 
Cnthology (ur. Alexander Alberro in Blake Stimson), London, 1999, str. 46–50. 
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torej bilo sploh možno slišati glas in ne vedeti, ali je bil vnaprej posnet ali govori v živo29. V 
istem obdobju se je pojavil tudi tekst Walterja Benjamina Umetnina v času, ko jo je mogoče 
tehnično reproducirati30, ki je trdil podobno za avro umetniškega dela – zaznamo jo šele, ko 
se pojavi delo brez nje, torej ko že izgine. 
Avra je, tako kot prisotnost, definirana v kategorijah časa in prostora. Z Benjaminovimi 
besedami je opisana kot »enkratni dogodek še tako bližnje daljave«31. Pod vplivom 
avratičnega koncepta lahko sklenemo, da si k tehnološkemu napredku stremeča družba (še 
vedno) želi preseči čas z obsesivno željo po ohranitvi in prostor z izrazito potrebo po 
lastninjenju. To se izraža na širšem družbenem področju, ne le v umetnosti. Po Benjaminu 
enkratnost pri mehanski reprodukciji ne obstaja več, original namreč nima avtoritete nad 
svojimi reprodukcijami32. Reprodukcija je pravzaprav v avtoritarni poziciji glede na original. 
Fotografije performansa so tiste, ki so ikonične, in ne performans sam. Avtorico pa prek "kulta 
umetnika", ki je izražen s fotografijami, filmi in drugimi objavami, ki jo od postmodernizma 
dalje prikazujejo v procesu dela in ne v statičnih pozah v delovnem okolju ateljeja, (še vedno) 
lastninijo (arhivsko usmerjene) institucije oz. je v sodobnih časih avtoportretiranja lastnega 
procesa predvsem last oblačnih (cloud) korporacij.
29 Transmediale, Digital Liveness: Philip Auslander (us) about digital liveness in historical, philosophical 
perspective, Vimeo, 2011, dostopno na: <https://vimeo.com/20473967>, (18. 9. 2020).
30 Walter BENJAMIN, Umetnina v času, ko jo je mogoče tehnično reproducirati, 1935, v: Walter BENJAMIN, 
Izbrani spisi, Ljubljana 1998, str. 147–176. 
31 Prav tam, str. 153. 
32 Prav tam, str. 155
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Navodila  vsem  prisotnim  izvajalcem  so  bila  le,  naj  »bodo« 
znotraj časa in prostora ter naj se nanju odzivajo, obenem pa 
bo ta proces dokumentiran. Samoreferencialnost performansa, ki 
se poimenuje po izvajanju svoje lastne biti (in pravzaprav o 
njem ali o dogajanju ne izvemo nič drugega kot le to), ga na 
prvi pogled uvrsti v sedmo kategorijo sodobnega performansa po 
shemi  teoretika  performansa  Blaža  Lukana  ̶  performans  »kot 
tak«33.  Vendar  pa  se  kot  avtorica  performansa  oz.  avtorica 
partiture  zanj  nato  postavim  v  vlogo  za fotografskim 
objektivom. Ali me avtorstvo postavlja v vlogo performerke in 
kot ključen izpostavi ples ob plesalcih? Ali je bil performans, 
ki  je  v  »kontroliranem«  okolju  uprizarjal  življenje  samo, 
pravzaprav  performiranje  perpetualnega,  obsesivnega 
fotografiranja, ki me je spremljalo v vsakodnevnem življenju? 
Sem  bila  bolj  kot  avtorica  performansa  njegova  »kreativna 
menedžerka«?
Bolj kot z zgodovino performansa, njegovim antologiziranjem ali 
premišljevanjem subverzivnega potenciala te forme v sodobnosti 
sem se ukvarjala z razmislekom o t. i. »magični sposobnosti 
fotografije, da ujame trenutek iz časa ter ga ovekoveči«34. V 
obrazstavnem tekstu sem se posvečala predvsem instinktivnemu 
33 Blaž LUKAN, Performans: nemogoča revizija stoletja, v: Krize in novi 
začetki: umetnost v Sloveniji 2005-2015, Moderna galerija, Ljubljana, 
2015, str. 38, kat.
34 Iz teksta o projektu Prisotnost (Presence), 2015.
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premisleku o temporalnosti, ki ni bila osnovana na teoretskih 
podlagah, zgolj občutjih: 
»Sedanjost  je  nedvomno  spojena  s  preteklostjo  in 
prihodnostjo.  Preteklost  ji  narekuje  naše  odzive  iz 
tistega, kar smo doživeli in je vtkano v našo notranjost. 
Prihodnost nanjo vpliva kot želja in pričakovanje tega 
»kako  bi  lahko  bilo«,  kot  tudi  strah  pred  izbiro 
(pravega).  Sedanjost  je  zatorej  zamrznjena med  obe, 
nihajoča med eno in drugo, minevajoča. Na kakšen način je 
mogoče doseči prisotnost v sedanjem času? Čutiti in se 
prepustiti dejanskemu času in prostoru, naj vplivata na 
telo in misli, v mimobežnosti dovoliti minevanje.«35
Zamrznjenost sem v citatu poudarila naknadno, saj namigne na 
uporabo fotografije v umetniškem udejstvovanju, ki vpliva na 
navedena razmišljanja o temporalnih kategorijah. Pri obravnavi 
pojma prisotnosti je treba upoštevati, da je bil ob izvajanju 
projekta preizpraševan skozi prizmo medija fotografije in ne 
medija performansa. Prisotnost in dokumentacija se izkažeta kot 
predstavnika dialektičnih nasprotij; aktivnosti in pasivnosti, 
vidnega  in  nevidnega,  tistega,  kar  se  je  dogajalo  pred 
objektivom, in tistega, ki je stal za njim.
35 Iz teksta o projektu Prisotnost (Presence), 2015, kasnejši poudarek.
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»Vprašanje pomena ujetja prisotnosti se vzpostavi kot osnovno 
vprašanje medija fotografije ...«36
Slika 5: Dokumentacija performansa Prisotnost, 2015, analogna fotografija, 




Site-specific (prostorsko specifična) umetnost je eden izmed aspektov odziva umetnic druge 
polovice 20. stoletja, ki so nasprotovale utelešenju prosto pretočnega kapitala v 
modernističnih delih. Na modernistično avtonomnost glede na prostor so se odzvale s 
konceptualno poudarjeno vezanostjo umetniškega dela na fizične lastnosti ter topografske 
posebnosti prostora, najprej v galeriji, nato pa tudi v naravi ali javnem urbanem prostoru. 
Instalacija izhaja iz angleškega glagola to install (umestiti, namestiti), ki ne zaznamuje več le 
postavljanja razstave, temveč je označevalec sebi lastne umetniške prakse, ki jo zaznamuje 
fragmentacija umetniškega objekta. Znotraj nje je objekt »ponovno urejen ali zbran, 
sestavljen, razširjen in dematerializiran«37. Stopi na mesto odstavljenega modernističnega 
diskurza kiparstva. Posledično je instalacija vezana na topografijo in se v isti obliki težko 
naseli v drug prostor. 
Naseljevanje umetnosti izven galerijskih okvirov sovpada z željo, da bi spreminjala in 
vplivala na vsakdanje življenje. Opozarja na njeno kulturno postajanje; širjenje na področje 
kulture, medijev, družboslovnih disciplin, popularnih vsebin38. Prepletanje med 
fenomenološko usmerjeno site-specific umetnostjo ter njeno vlogo izraznega sredstva 
institucionalne kritike je povzročilo novo definicijo prostora (site) kot diskurza39. V t. i. site-
oriented (prostorsko orientiranih) praksah, ki so zaznamovane s takšno diskurzivno 
paradigmo, prostor postaja prostornina, ki jo napolnjuje neko vedenje ter znotraj katere se 
lahko zgodi proces intelektualnih in kulturnih izmenjav40. Svet umetnosti postane 
»antropološko prizorišče« s predpostavko, da je antropologija znanost o drugem41.  Zbližanje 
antropologije z umetnostjo je umeščeno v pojem »etnografski obrat«, ki naslovi genealogijo 
tematik umetnosti, kot so se vzpostavljale v šestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja; 
prvotnemu raziskovanju materialnih sestavin umetniškega medija (minimalizem) sledi 
preizpraševanje prostorskih pogojev ter materialnih temeljev te percepcije (konceptualna 
umetnost, performans, body art, prizoriščno specifična umetnost)42. Naslovljeni diskurzi, ki so 
37 Erika SUDERBERG, Introduction: On Installation and Site Specificity, v: Space, Site, Intervention: 
Situating Installation Art (ur. Erika Suderburg), London, 2000, str. 3.
38 Miwon KWON, One Place After Another: Notes on the Site Specificity, October, 80, pomlad 1997, str. 91.
39 Prav tam, str. 85–110. 
40 Prav tam, str. 92.
41 Hal FOSTER, Umetnik kot etnograf, Likovne besede, 63–64, 2003, str. 27–39.
42 Prav tam, str. 33.
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v bližini retorike levega kulturnega aktivizma in največkrat zadevajo identitetne politike, 
manjšinske problematike ter zamolčano zgodovino, opozarjajo na redefinicijo javne vloge 
umetnic43. Ta je pričela delovati v domeni političnega, kamor jo je Benjamin umestil že v 
tridesetih letih 20. stoletja zaradi odpovedi merilu pristnosti44 ter kritiziral položaj ideološkega 
pokroviteljstva ter obravnavanja pasivne druge z vzvišene (buržoazne) pozicije45. 
Tradicionalni estetski imperativi (originalnost, avtentičnost, unikatnost, obstojnost, estetska 
privlačnost) so preneseni na pojem »specifičnosti« prostora (site), kroženje kapitala pa se 
uteleša v umetnici sami. Zanjo izraz site-specific postane bolj stvar stilske izbire46. Fizični 
prostor služi diskurzu umetniškega projekta kot materialni vir in inspiracija, vendar pa z njim 
ne ohrani indeksalnega odnosa47.
Indeksalnost je pojem lingvističnih teorij. Za razliko od simbolnega znaka, ki ga določajo 
konvencije in pravila, je indeksalni znak tisti, ki za svoj pomen potrebuje prisotnost fizične 
realnosti48. Znak, ki ga je prej napolnjevalo simbolno neke vrste umetnosti giba, pritiska ali 
potega, se zmanjša zgolj na fizično sled, na sporočilo brez kode49, ki ob sebi potrebuje jezik 
(diskurz), ki ga razloži oziroma postavi v kontekst50. Umetnica, ki je v kontektsu site-oriented 
praks določen diskurz vzpostavila kot prostor(nino) lastnega raziskovanja, postane njegova 
razlagalka, govornica, zastopnica. Potuje iz kraja v kraj zaradi specifik pri instalaciji del51. 
Njeno telo postane nomadsko. V funkciji retorične performativnosti postane dokument lastne 
prakse. K takšnemu načinu delovanja jo vzpodbujajo institucije s programi umetniških 
rezidenc, projektnimi razpisi in osebnimi povabili. Subverzivnost prvotne institucionalne 
kritike, ki je zapuščala ali preizpraševala prostor institucij, izgine. Kritičnost je le še znamka 
(brand) enega izmed tipov umetnosti, ki jih lahko javnost pod institucionalnim 
43 KWON 1997, op. 38, str. 91 in 96.
44 BENJAMIN 1998, op. 30, str. 155.
45 Z navajanjem Benjaminovega predavanja iz leta 1934 »Umetnik kot proizvajalec« Hal Foster otvori članek 
Umetnik kot etnograf in jasno poudari strukturno podobnost med obema terminoma. Foster problematiko, ki 
je ponovno izbruhnila v 80ih letih pod takratno kapitalizacijo kulture, vzporeja z estetizacijo politike pod 
fašizmom v tridesetih letih.
FOSTER 2004, op. 41, str. 27.
46 KWON 1997, op. 38, str. 96–97.
47 Prav tam, str. 95.
48 Rosalind KRAUSS, Notes on Index: Seventies Art in America, October, 3, pomlad 1977, str. 70.
49 The Photographic Message in Rhetorics of the Image, v: Roland BARTHES, Image Music Text, London, 
1977, str. 15–31 in 32–51. 
50 KRAUSS 1977, op. 48, str. 77.
51 Michel CLAURA in Seth SIEGELAUB, L’art conceptuel, v: Conceptual Art: a Critical Anthology (ur. 
Alexander Alberro in Blake Stimson), London, 1999, str. 288.
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pokroviteljstvom najde, umetnica pa njen promocijski podaljšek; nepomembna, 
nadomestljiva, komodificirana52. 
Slika 6: Luknja v novcu, performativni žur, Modri kot v Tovarni Rog, 2016, 
analogna fotografija, last avtorice, Ljubljana
52 KWON 1997, op. 38, str. 102.
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S prakso vzpostavljanja Prisotnosti nisem nadaljevala. Čeprav 
smo na podoben način delovali znotraj kolektiva Modri kot v 
Tovarni Rog (2015-2019), kjer smo v letu 2016 organizirali tri 
dogodke, katerih tip smo imenovali »performativni žur« (Kdor 
enkrat  da,  dvakrat  dada,  Luknja  v  novcu,  Luknja  v  času), 
takšnega načina nisem vzpostavila v lasten, avtorski diskurz. 
Kaj takšnega je bilo nemogoče tudi z vidika, da smo tam stvari 
počeli skupaj in ne v sodelovanju drug z drugim. Prav tako se 
dogodki Modrega kota niso nameravali predstaviti v neki končni 
in obširnejši obliki, ki bi že vnaprej določala njihov način 
delovanja  in  dokumentacije.  Niso  bili  vključeni  v  krogotok 
umetniške produkcije, temveč so se umeščali izven nje, ostali 
nezabeleženi in razen tistim, ki so prisostvovali tudi neznani. 
Na Prisotnost me bolj spominja skupinski projekt dua Tattorian 
(Tatiana Kocmur, Florian Berger)  Tovarna Rižarna, 201753,  pri 
katerem  je  šlo  za  skupnostni  proces  vizualnih  intervencij 
skupine umetnikov v zapuščeni stavbi na križišču med Topniško 
in  Linhartovo  cesto  in  performativno  otvoritev  dogodka. 
Intervencija v Ljubljani je bila druga različica predhodnega 
projekta Hiša usmiljenja (House of mercy), 2016, v zapuščenem 
zdravstvenem domu na Dunaju, v katerem je Berger k sodelovanju 
povabil  prijatelje,  po  Ljubljani  pa  naj  bi  podoben  dogodek 
53 Tatiana KOCMUR, Telesna instalacija – med performansom in objektom, 
magistrsko delo, ALUO, Ljubljana 2020, str. 60–64.
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poskušal izpeljati še enkrat. Kocmur navaja, da delo v projektu 
Tovarna Rižarna dojema kot »performativni dogodek. Sam izdelek 
ni dovolj in ne pomeni toliko kot celoten proces.«54 Čeprav je 
bila  Tovarna  Rižarna  izvedena  izven  institucionalne 
predstavitve ali sponzorstva, je še vedno delovala po istih 
vzorcih.
Slika 7: Tovarna Rižarna, dokumentacija procesa, 2017, analogna 
fotografija,  last avtorice, Ljubljana (zasebni fotoarhivi sodelujočih)
54 Prav tam, str. 64.
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Razstava  projekta  Prisotnost,  načrtovana  od  samega  začetka 
projekta kot njegov zaključek, se je prilagodila razstavnemu 
prostoru  rezidenčnega  gostitelja,  njegovim  stenam,  vidnim 
električnim  inštalacijam  ter  razporeditvi  prostorov. 
Fotografije so bile natisnjene v dveh različnih dimenzijah, 
večje so želele predstaviti celoten spekter dogajanja, medtem 
ko so bile manjše fotografije razporejene v dve sekvenci. Tudi 
trije  videi  brez  zvoka,  ki  so  bili  predvajani  na  treh 
televizijah, postavljenih na tla, so sledili logiki fotografij, 
eden je predstavljal montažo časovno različnih delov dogajanja, 
medtem  ko  sta  bila  druga  dva  neprekinjena  posnetka  dveh 
performativnih sklopov. 
Slika 8: Dokumentacija razstave Prisotnost (Presence), Israeli Centre for 
Digital Art, Holon, digitalna fotografija, 2015, last avtorice, Ljubljana 
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Slika 12: Dokumentacija 
razstave Prisotnost, 2015
Prostor  je  napolnjevala  polurna  montaža  zvokov  celotnega 
dogajanja. Za steno, za katero je bil vhod v razstavo, sta bila 
na rjuhi, ki sta prekrivali vrata v dva prostora, projicirana 
videa, ki sta vzpostavila iluzijo hodnika. Rjuha na levi je 
preprečevala  dostop  do  neuporabljene  sobe,  medtem  ko  se  je 
skozi rjuho na desni dalo vstopiti, pri čemer je obiskovalka 
morala  izvesti  gib  s  telesom  ter  v  prostor  tako  vstopila 
performativno. 




»Čeprav dokumentacija ujame sedanjost, je mišljena za prihodnost, kjer govori o 
preteklosti.«55
Navkljub idealistični opredelitvi performansa kot čiste prisotnosti so promocijski materiali 
performansov in performativnih dogodkov, intervencij, instalacij, razstav in podobnih 
dogodkov, kot tudi antologije performativne umetnosti56 ter retrospektivne razstave 
umetniških gibanj in posameznic, vedno vključevali fotografije, zapiske, objekte, 
rekonstrukcije, posnetke pričevanj, video in druge dokumentarne sledi. Dokumentacija deluje 
kot nadomestek prisotnosti, dokaz za neko dogajanje ter kot tržni objekt oz. artefakt. Obilna 
uporaba dokumentacije v raznovrstnih umetniških projektih zadnjih desetletij naznanja, da 
»umetnost ni več prisotna in takoj vidna, temveč prej odsotna in skrita.«57
Dokumentacijo performansov ali »performativno dokumentacijo« se je v kontekstu njene 
zgodovinske vrednosti že zgodaj dojemalo kot distinktivno in sebi lastno prakso58. 
Utemeljevala se je kot potrebna zaradi kratkotrajnosti in/ali enkratne izvedbe performativnih 
dogodkov ter maloštevilne publike, kar je dogodek omejevalo pri vplivu znotraj širše kulture, 
preprečevalo prihodnje analize in študije ter oteževalo retrospektivno umeščanje v zgodovino. 
Študije kanoničnih performativnih del so generacije, ki jih niso doživele, izvedle prek 
dokumentacije. Odsotnost preučevalk, ko se je performans originalno dogajal, je bila pri tem 
obravnavana kot logističen problem in ne kot moralen ali hermenevtičen59. Dokument, tako 
kot prisotnost na dogodku, zahteva participacijo gledalke za nastanek (zgodovinskega) 
pomena, v obeh primerih je izmenjava  intersubjektivna60. 
55 Iz teksta o projektu Prisotnost.
56 Že leta 1965 je izdana prva antologija o hepeningih Michaela Kirbya »Happenings: An Illustrated 
Anthology«. Leta 1979 izide prva izdaja klasike zgodovine performansa RoseLee Goldberg »Performance: 
live art, 1909 to the present«.
57 Boris GROYS, Art in the Age of Biopolitics: From Artwork to Art Documentation, v: 
Documenta11_Platform5: Exhibition (ur. Okwui Enwezor), Berlin, 2003, str. 108–114, kat.
58 Philip Auslander v predavanju »Performing Texts« iz leta 2012 kot zagovornika takšne prakse navaja 
Michaela Kirbyja. 
University of Richmond, Performing Texts: Philip Auslander, YouTube, 2. 4. 2013, dostopno na: 
<https://www.youtube.com/watch?v=njnAztE5ASY>, (18. 9. 2020).
59 Amelia JONES, Temporal anxiety/ 'Presence' in Absentia: experiencing performance as documentation, v: 
Archeologies of Presence: Art, Performance and the Persistence of Being (ur. Gabriela Giannachi, Nick 
Kaye in Michael Shanks), London in New York, 2012, str. 202–221.
60 Prav tam, str. 204.
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Performativna dokumentacija61 se je vzpostavila kot drugačna od prejšnjih praks 
fotografiranja umetniških dejavnosti zato, ker je fotografirala dogodek, ko in kjer se je 
dogajal. Ponovitev ni bila možna, potrebna je bila spretnost ujetja pravega zornega kota za 
tisto, kar se je dogajalo. Gledališka fotografija prve polovice 20. stoletja je bila nasprotno 
največkrat izvedena v studiu v obliki portreta ustvarjalke v določeni pozi, ki poustvarja 
odlomke predstav ali koreografij in je kasneje uporabljen kot del promocijskega materiala62. 
Tudi fotografije umetnic v ateljejih so te prikazovale statične z zamrznjeno gesto čopiča, 
dleta, pisala, v zamišljenem sedečem položaju iskanja navdiha. Fotografiranje neponovljivih 
umetniških dogodkov ali nepovratnih procesov izven studia, njihovih idealnih pogojev in 
možnosti neštetih ponovitev so fotografinjo prisilile v gibanje po čudaškem medprostoru 
prisotnosti tukaj in zdaj, v katerem hkrati je in ni prisotna. Prisotnost namreč prenaša v drug 
medij. Zorni koti gledalke, performirajoče ali zunanje, so vsak zase sporočilni. Odločitev 
pritiska na sprožilec63 in njegovi rezultati bodo v prihodnosti predstavljali edini vizualni 
dostop do dogodka ali postali njegova ikonična reprezentacija, ki jo lahko v svoj namen 
uporabijo različni diskurzi64. 
Ne glede na procese, ki so se dogajali v subjektu, ki je dokumentacijo izvajala, ali kontekstu, 
ki jo je obkrožal, je zajeto v objektiv predstavljalo t. i. objektivni pogled na podlagi 
mehanskega ustroja fotografskega aparata. Takšno prepričanje je dediščina znanstvene 
fascinacije ob pojavu mehaničnega fotografskega aparata, ki je temeljila v zmožnosti 
ohranjanja matematičnih oblik in razmerij na posnetku, ki je realnost sicer reduciral, a ne 
transformiral65. Za pozitivistke ter predstavnice psevdoznanosti 19. stoletja je bila zato 
fotografija kot »obljuba, ki bo naravo privedla nazaj do njenega geometrijskega bistva [in je] 
lažno izpolnjevala razsvetljenske sanje o univerzalnem jeziku«66. Resničnost fotografije, 
61 Nanašam se na fotografsko dokumentacijo.
62 University of Richmond, 2013, op. 57
63 Dilema, kateri trenutek je dovolj dober za takšno nalogo, lahko v skrajnih primerih vzpodbudi nevrotično 
škljocanje ali pa nezmožnost odločitve za pritisk na sprožilec.
64 Fotografije Hansa Namutha, ki prikazujejo Jacksona Pollocka med umetniškim procesom, aktivno 
izvedenim ob prisotnosti snemalca (zavedajoč s strani umetnika, da so njegove geste dokumentirane), so bile 
uporabljene za potrditev teorije o Pollocku kot modernističnem geniju (Clement Greenberg, Harold 
Rosenberg), kot tudi o Pollocku kot postmodernem performativnem subjektu (Allan Kaprow). Retrospektiva 
Pollockovega dela leta 1967 v Muzeju moderne umetnosti v New Yorku pa je poleg slik razstavljala tudi 
Namuthove fotografije in tako lahko zadovoljila privržence obeh teorij. 
Povzeto po: JONES 2002, op. 11, str. 35 in 79.
65 Roland BARTHES, Image Music Text, London 1977, str. 17.
66 Allan SEKULA, The Body and the Archive, October, 39, zima 1986, str. 17.
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utemeljena na podlagi matematičnih in geometričnih meril, jo je vzpostavila kot prvi vizualni 
dokument, ki se ga lahko uporabi kot dokaz za legitimacijo identitete na sodišču67. 
Reprodukcija s sredstvi, uporabljenimi pred izumom fotografije, je bila namreč obravnavana 
kot lažni dvojnik in zato ni bila primerna za sodno obravnavo. Ker pa produkt mehanske 
reprodukcije prevzema avtoriteto originala, prisotnost slednjega ni več potrebna68. 
Enačenje umetnosti z vsakdanjim življenjem je dokumentacijo prelevilo v umetniški medij, ki 
se je zmožen nanašati na življenje samo69. Umetniška dokumentacija ne pomeni 
dokumentacije že izdelanega umetniškega dela, ne stremi k prikazu nekega končnega 
rezultata procesa. Umetnosti, ki deluje kot trajanje in je razumljena kot oblika življenja, nismo 
zmožni pokazati, lahko pa jo dokumentiramo in o njej pripovedujemo, za njen prikaz 
uporabimo narativna sredstva70. Uveljavljanje umetnosti kot procesualne dejavnosti je 
materialnost njene dokumentacije postavilo na mesto artefakta, vendar ne kot samostojni 
objekt, temveč delujoč znotraj instalacije. Instalacija kot topografsko pogojena umetniška 
postavitev, ki jo sestavljajo reprodukcije slik, tekstov, zemljevidov, objektov itd., se v 
zgodovino lahko vpiše kot unikaten, originalen objekt in avra po Benjaminu ji je povrnjena71. 
Ko umetnost prične dokumentirati vsakdanjost z umetniškimi sredstvi, se uvrsti na področje 
biopolitike, saj regulira človeško življenje72.
67 Prav tam, str. 6 in 17.
68 BENJAMIN 1998, op. 30, str. 155.





Prisotnost (Presence) je bila v dokumentarnem delu sestavljena 
iz razstave (fotografije, video, zvok), kasneje pa je bila iz 
izbora fotografij narejena tudi avtorska knjiga. Ob ponovnem 
pregledu arhiva ter opazovanju izbranih fotografij za razstavo 
in knjigo sem opazila, da se v izbor ni uvrstila niti ena 
fotografija, na kateri bi bila sredstva dokumentacije vidna 
(diktafon  na  tleh  ali  oseba  s  fotoaparatom  znotraj  kadra). 
Takšni prikriti detajli v javni reprezentaciji so v nasprotju z 
dokumentacijsko  namero  projekta,  izraženo  v  pisnem  opisu. 
Izbrane fotografije z absolutno izločitvijo prikaza sredstev 
dokumentacije njeno prisotnost premaknejo v območje voajerskega 
pogleda. Vrnitvi v arhiv sledi vedno nova interpretacija, ki se 
razlikuje  od  prvotno  vzpostavljenega  narativa  in  sproži 










Sliki  15  in  16:  Dokumentacija  performansa  Prisotnost,  2015,  analogna 
fotografija, last avtorice, Ljubljana 
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Slika 17: Dokumentacija performansa Prisotnost, 2015, analogna fotografija, 
last avtorice, Ljubljana
Slika 18: Prisotnost (Presence), 2015, avtorska knjiga, samozaložba, prikaz 
dvojne strani, last avtorice, Ljubljana
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1.2 Potreba našega časa
»Homo documentator je rojen pod novimi pogoji raziskovanja in tehnologije.«73
Dokumentacija ni le medij, ki bi se uporabljal v umetnosti. Birokratska dokumentacija služi 
administrativnim potrebam določene družbene strukture, tehnološka dokumentacija je orodje 
za  izpolnitev  njenih  infrastrukturnih  potreb.  V  modernosti  dokumentacija  kateregakoli 
področja stremi k oblikovanju in nadzorovanju življenja kot aktivnosti v času74. Oblikovanje 
in nadzor  se izvajata  prek statističnih izračunov,  poročil  o dejstvih,  odlokov in projektnih 
načrtov, ki so orodja dokumentacije in imajo reprodukcijski in ne originalen značaj.
Kot stvarno lastno ime se dokumentacija nanaša na obliko znanosti, ki se je pričela oblikovati 
v  Belgiji  konec  19.  stoletja  in  jo  je  spremljal  nastanek  več  specializiranih  institucij75.  V 
današnjem kontekstu velja za  predhodnico informacijske znanosti, takrat pa je delovala kot 
dopolnitev k nestandardizirani bibliografiji. Njene ustanove, za razliko od klasičnih knjižnic, 
knjig niso želele le shranjevati in skladiščiti, temveč njihovo vsebino obdelati ter jo narediti 
univerzalno dostopno76. Potreba po mobilnosti informacij je prispevala k fragmentaciji medija 
knjige77.  Znanje  se  je  namreč  razdelilo  na  elementarne  enote,  ki  so  bile  nato  podvržene 
analizi,  razčlenjevanju in ponovnemu organiziranju ter  povezovanju medsebojno podobnih 
znanj, katalogiziranju ter navsezadnje univerzalnemu prikazu in dostopu. Pristop analitičnega 
seciranja  kompleksnejših  tvorb  se  je  imenoval  monografski  princip78.  Ta  je  bil  fizično 
ponazorjen v obliki “kartončkov” enotnih dimenzij, na katerih so bile posamezne ideje oz. 
informacije zapisane. Kartončkov se je kot temeljne forme skladiščenja skupkov informacij v 
istem obdobju posluževalo tudi komaj nastalo področje kriminologije, namenjeni pa so bili 
identifikaciji oseb79. Tak kartonček, shranjen v policijskih arhivih, je vseboval standardiziran 
73 Suzanne BRIET, What is Documentation?, Pariz 1951, str. 20.
74 GROYS 2003, op. 57.
75 Ideji dokumentacije se je obširno posvečal pionir dokumentacijske znanosti Paul Otlet, ki je od leta 1893 pa 
vse do smrti leta 1944 izdal veliko število publikacij o principih in tehnikah doseganja namena 
dokumentacije ter uporabi novih tehnologij.
76 W. Boyd RAYWARD, Visions of Xanadu: Paul Otlet (1868–1944) and Hypertext, Journal of the American 
Society for Information Science, IV/45, 1994, str. 235–250.   
77 BRIET 1951, op. 73, str. 12.
78 W. Boyd RAYWARD, The Origins of Information Science and the International Institute of Bibliography / 
International Federation for Information and Documentation (FID), Journal of the American Society for 
Information Science, IV/48, 1997, str. 295.
79 SEKULA 1986, op. 66, str. 3–64. 
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fotografski portret s fiksno goriščno razdaljo ter enakomerno osvetlitvijo. Poleg portreta je 
vseboval  še  meritve  telesa  in  jedrnate  zapiske  o  obravnavani  posameznici.  Tudi 
dokumentacijski  kartončki,  shranjeni  v  dokumentacijskih  centrih,  so  vsebovali  slikovno 
gradivo ter večvrstne vire iste tematike. Dokumentacija je iz izvornih dokumentov ustvarjala 
sekundarne skupke. V njeni produkciji se je dogajala vzajemna apropriacija birokratskih in 
ustvarjalnih principov. Govor je o sopostavljanju, izrezovanju ter lepljenju (kolaž), izboru, 
primerjavi in  poustvarjanju novih dokumentov (drugotnih virov) iz starih (prvotnih virov)80. 
Poklic dokumentalistke je zahteval kulturno specializacijo, saj je dokumente, za katere je bila 
odgovorna,  interpretirala,  zato  je  bilo  njeno  znanje  drugačno  od  sposobnosti  golega 
tehničnega ohranjanja materialov81. 
Zaradi prepričanja o potencialni uporabnosti kartončkov s podatki o neki znanstveni vedi (ki 
je lahko osnova za novo družbeno spoznanje) ali identifikacijskimi merili posameznice (ki 
lahko kadarkoli zagreši nov zločin) jih enkrat ustvarjenih ni več mogoče zavreči. Posledica je 
kopičenje  velike  mase »informacijskih  kartončkov«.  Za njihovo učinkovito  upravljanje  ter 
možnost (hitrejšega) dostopa skladiščenje ni več dovolj.  Pojavi se potreba po učinkovitem 
klasifikacijskem  sistemu.  Abecedno  razvrščanje  po  slovarskem  principu  se  izjalovi,  ko 
razporejanje  vsebin  ne  želi  biti  utemeljeno  zgolj  po  avtoricah,  temveč  tudi  po  tematskih 
sklopih ter ne želi razporejati le knjig, temveč tudi podobe, ikonografijo, časopisne izrezke, 
pamflete,  zemljevide,  tabele  in  drugo  tematsko  ujemajočo  se  vsebino  ̶  dokumentacijo. 
Klasifikacijska metoda dokumentacije, osnovana na decimalnem sistemu Melvila Deweyja, 
izumljenem leta 187682, je bila v praksi uporabljana od leta 1895. V konstantno dopolnjujoči 
se zbirki kartončkov istega leta ustanovljenega Internacionalnega inštituta za bibliografijo v 
Bruslju je postala znana kot univerzalna decimalna klasifikacija (UDK), to poimenovanje pa 
je še vedno v uporabi83. Za hitro naraščajoče število identifikacijskih kartončkov v policijskih 
kabinetih in arhivskih omaricah pa je bil izumljen klasifikacijski sistem, ki je razvrščal glede 
na telesna merila obravnavanih posameznic84. Zaradi spremenljivosti in nenatančnosti meritev 
se je tak sistem izkazal kot nevzdržen. Namesto njega se je vzpostavilo še vedno aktualno 
80 Te dejavnosti so značilne tako za avantgardnega umetnika prve polovice 20. stoletja, jezik novomedijske 
umetnosti, sodobnega kuratorja ali umetnika arhivskega tipa. 
81 BRIET 1951, op. 73, str. 31.
82 RAYWARD 1997, op. 78, str. 291.
83 UDK oznaka te magistrske naloge je 77:930.25(043.2).
84 SEKULA 1986, op. 79, str. 18.
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identifikacijsko merilo,  prstni odtis85.  Ultimativni cilj  je bila na kriminalistični strani baza 
vseh potencialnih kriminalk in njihovih telesnih mer86 ter na bibliografski strani univerzalna 
knjiga ali enciklopedija, poimenovana tudi Biblion87.
Ideja univerzalne decimalne klasifikacije, ki je nadomestila prejšnje bibliografske postopke, je 
pričela  učinkovito  delovati  šele  v  digitalnem  okolju,  kjer  ni  bila  podvržena  človeškim 
faktorjem napak  pri  kopiranju  ter  časovno dolgotrajnem postopku  ročnega  izpisovanja  in 
manualnega opravljanja funkcije hiperteksta. Zamišljena inteligenca je presegala zmožnosti in 
kapacitete človeških dimenzij in tehničnih zmožnosti lastne sodobnosti. V času, ko so se prvi 
mediji  šele  začeli  pojavljati  v  obliki  radia,  mikrofilma  in  prvih  televizij,  si  je 
znanstvenofantastično zamišljala realnost leta 202088. 
»Kino, fotografija, radio, televizija – orodja, ki so obravnavana kot nadomestki knjige, 
so pravzaprav postala nova knjiga, najmočnejše sredstvo za razširitev človeške misli. 
Radio  bo  omogočal  vsakemu ne  le  poslušanje,  temveč  tudi  govorjenje  kjerkoli.  S 
televizijo bo vsakdo lahko ne le videl, kaj se dogaja povsod, temveč tudi gledal tisto, 
kar ga zanima, iz njegove izhodiščne točke. Iz lastnega naslanjača bo vsakdo slišal, 
videl, sodeloval ter imel celo možnost aplavza, vzklikanja, petja v zboru, dodal bo 
lahko svoje participatorne klice h klicem vseh ostalih.«
Traité de documentation, Paul Otlet, 193489
»Mašinerija, neodvisna od razdalje, ki bi istočasno združila funkcije radia, rentgenskih 
žarkov, kina in mikroskopske fotografije. Vse stvari vesolja, kot tudi tiste, ki pripadajo 
človeku, bi bile od daleč indeksirane take, kot so bile ustvarjene. Tako bi se ustvarila 
gibajoča podoba Sveta – njegov spomin, njegov resnični dvojnik. Vsakdo bi lahko od 
85 Prav tam.
86 Nastanek ideje osebne izkaznice ter v sodobnem kontekstu biometričnega potnega lista, kjer se kot 
potencialni kriminalci izkažejo vsi državljani.
87 RAYWARD 1997, op. 78, str. 296.
88   Glej poglavje: 2.3 Tehnična pogojenost arhiva.
89 Paul OTLET, Traite´ de documentation. Le livre sur le livre: Théorie et pratique, 1934, v: RAYWARD 1997, 
op. 78, str. 298.
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daleč  prebral  katerikoli  odlomek,  razširjen  ali  omejen  na  želeno  temo,  ki  bi  bil 
projiciran na posameznikov ekran. Zatorej bi lahko kdorkoli motril celotno stvarstvo 
ali njegove partikularne dele kar iz svojega naslanjača.« 
Monde, Paul Otlet, 193590
1.3 Spomin – znanje – informacija
Odkritje Gutenbergovega tiskalnega stroja leta 1439 je vzpostavilo množično proizvodnjo in 
mehansko reprodukcijo tiskanega materiala, s katero se je vzpostavila tudi t. i. pisna družba, z 
njo pa »pisna ekonomija«91. Moderna zahodna kultura92 se je vzpostavila na praksi pisanja, ki 
je enačena z “napredkom” ter jo razlikujemo od oralne prakse, ki “k napredku ne prispeva”93. 
Če je bil svet pred množičnim pisanjem prevzet in se je po njem množično hodilo, je svet ne-
kraja  papirja  proizveden in  nanj  se  piše  s  strojnimi  postopki94.  Pojav  dokumentacije  kot 
znanosti gre pripisati množičnosti in raznovrstnosti dokumentov, ki so se eksponentno množili 
v  nepregledno  maso  materiala.  Dokumentacija  kot  tehnika,  ki  služi  kulturi,  je  bila  v  20. 
stoletju primerjana s strojem, ki služi industriji95. Delovala je kot oblika servisa za skupne 
potrebe svojih uporabnikov (akademikov, raziskovalcev in študentov, ki so pisali raziskovalne 
članke in teze). Pisna ekonomija je tako prepletena z ekonomijo, ki se tiče krogotoka znanja. 
Znanje je bilo od prehoda v mehanizacijo tiska namreč vse bolj množično zapisano, kopičilo 
se je na papirju in v knjigah, ki so bile pred tem ustvarjene z dolgotrajnim postopkom ročnega 
prepisovanja. Posledično so bili izvodi redki, brali so jih le nekateri, množično posredovani pa 
so bili oralno. Znanje je v časih govorjenega posredovanja delovalo na področju spomina. 
Kultura, v kateri živimo sedaj, pa je izrazito dokumentarna96. Obsesivna želja po ohranitvi 
dokumentacije v moderni družbi je vzpodbujena s spremembo v delovanju kulture spomina, 
ki je svoje vedenje v veliki meri premestila iz človeka, narave in arhitekture na  premične 
90 Paul OTLET, Monde: essai d’universalisme: Connassances du monde. Sentiments du monde. Action 
organisée et plan du monde, 1935, v: Prav tam.
91 Michel DE CERTEAU, Iznajdba vsakdanjosti I: Umetnost delovanja, Ljubljana 2007, str. 235–62.
92 Z njo označujemo obdobje od 17. in 18. stoletja dalje.
93 DE CERTEAU op. 91, str. 238.
94 Prav tam, str. 239.
95 BRIET 1951, op. 73, str. 17.
96 Mary CARRUTHERS, The Book of Memory: a Study of Memory in Medieval Multure, Cambridge 20082, 
str. 9.
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nosilce papirja in knjig. Prav premičnost je omogočala oz. vzpostavila njihovo kroženje. V t. 
i. kolektivizaciji znanja prosti dostop deluje kot faktor produktivnosti97. 
Pisna ekonomija se je lahko dobro vzpostavila  šele  z  uporabo digitalne tehnologije  ter  je 
posledično na digitalno ekonomijo močno vplivala. Znanje, v času digitalne dobe imenovano 
informacija, se posreduje prek vmesnikov, shranjeno je v oblaku (cloud), njegov pogon pa je 
utelešen v podatkovnih centrih (data  centre),  ki  za delovanje porabljajo ogromne količine 
elektrike. Ob pojavu množičnih medijev v 20. stoletju, radia, televizije in interneta, je hitro 
postalo jasno, da dokumentacija pogojuje in omogoča javno vedenje98.  Mobilni telefon, že 
skoraj povsem običajna last posameznika svetovne populacije 21. stoletja, je postal idealna 
individualna dokumentacijska naprava. V relaciji do družbenih omrežij kot platform javnega 
“prostora” izražanja ustvarja tudi realnost javnega vedenja, znanja. Kar ni objavljeno, se ni 
zgodilo. V obtoku preživijo le informacije, ki so najboljše dokumentirane – tudi arhiviranje 
sledi darvinističnemu principu99. 
97  BRIET 1951, op. 73, str. 15.
98  Prav tam,  str. 10.
99  Annet DEKKER, Report: Archive 2020 Expert Meeting, v: Archive2020: Sustainable Archiving of Born-   
Digital Cultural Content (ur. Annet DEKKER), s. l., 2010, str. 6.
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1.4 Performativ dokumenta
»Telo umetnice postane nomadsko. V funkciji retorične performativnosti postane 
dokument lastne prakse.«100
Prevoda latinske besede documentum101 sta »lekcija« in »dokaz«. Pomen angleške besede 
document, kateremu je pripisan izvor v srednjeveški latinščini, pa se nanaša na »uradni pisni 
dokument, avtoritarni papir«102. 
Etimološka analiza besedo razdeli na končnico -mentum, ki se prevaja kot sredstvo, orodje oz.  
rezultat nečesa ter glagol docēre, ki pomeni učiti103. V angleškem jeziku se (zastareli) pomen 
samostalnika document iz 15. stoletja nanaša na doktrino ter lekcijo,  v 17. stoletju pa se 
beseda uporablja tudi kot glagol (to document) in pomeni »učiti z avtoriteto«104. V zgodnjem 
18. stoletju sta prvič navedena moderni samostalniški pomen »napisan ali natisnjen papir, ki 
zagotovi dokaz« ter glagolski pomen »podkrepiti z dokumentarnim dokazom.«105. 
Slovar slovenskega knjižnega jezika nam kot sodobni pomen ponudi:
1.) listina z uradno veljavnostjo,
2.) kar kaže, potrjuje resničnost ali obstoj česa,
3.) rač. na nosilcu podatkov shranjena datoteka, zlasti kot rezultat predhodne obdelave v 
urejevalniku (besedil). 
Kot aktualni pogovorni sinonim navaja papir106.
100  Glej 1.1.3 Site-specific instalacija.
101  Documentum, v: Linguistics Research Center, University of Texas at Austin, dostopno na: 
<https://lrc.la.utexas.edu/lex/master/0326#Lat>, (18. 9. 2020).
102  Document, v: Online Etymology Dictionary, dostopno na: <https://www.etymonline.com/word/document   > , 
(18. 9. 2020).
103  Michiel VAAN, Etymological Dictionary of Latin, doceō, str. 176, Internet Archive, dostopno na: 
<https://archive.org/details/MichielVaanEtymologicalDictionaryOfLatin/page/n189/mode/2up?q=doceo>, 
(18. 9. 2020)
104  Document, v: Online Etymology Dictionary, dostopno na: <https://www.etymonline.com/word/document   > , 
(18. 9. 2020).
105  Prav tam.
106  Dokument, v: Slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na: <https://fran.si/
iskanje?View=1&Query=dokument>, (18. 9. 2020).
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Etimološki ekskurz v besedo dokument pokaže, da se je izvorni pomen dokumenta nanašal na 
njegovo performativnost v poučevanju (antična retorična praksa, srednjeveški verski obredi); 
prenos znanja v govorjeni besedi ima v bistvu svojega izvajanja predpostavljeno prisotnost ter 
živost. Izvajanje retorične prakse oziroma gostujoče poučevanje sodobnih umetnic ima v 
svojem delovanju predpostavljen performativen aspekt teh aktivnosti. Vendar pa samo telo in 
njegova prisotnost kljub ideološkim prepričanjem, kot se je izkazalo v mediju performansa, ne 
zmoreta več obveljati kot zadosten dokument. Tudi pričevanje, govor ne velja kot dokaz, če ni 
izvedeno v posebnih institucionalnih okoliščinah, ki ga ohranjajo za kasnejša obdobja v 
dokumentirani obliki. Želja po vrnitvi k izvornemu pomenu dokumenta je eden izmed načinov, 
kako razumeti procesualni poudarek na umetnici, ki želi biti (edini) dokument. »Prisotna sem 
in to je dovolj,« je otvoritev monologa Deborah Hay, s katerim nadaljuje do konca svojega 
plesnega performansa leta 1977107. Telo, ki govori in se spominja, je v takšni vlogi nosilec 
vedenja, ki ga predaja naprej z besedo. Želja po ohranitvi vedenja, ki naseljuje telo, 
potemtakem umrlo telo časti, ga mumificira, ga v vlogi nosilca želi ohraniti. Obraz, ki je 
govoril, je odtisnjen na posmrtnih maskah. 
Ostanki  in odtisi starodavnih teles so najdeni v arheoloških izkopavanjih, odmikanju plasti 
zemlje, ki se je pričelo šele takrat, ko se je telesu vloga nosilca vedenja počasi odvzemala. Da 
sled stopala v pesku opazimo, se mora noga odmakniti108, in Pompeji so pričeli propadati šele, 
ko so jih izkopali109. To je Benjaminova avra, katere obstoj dojamemo šele, ko je že 
izgubljena. Pristopiti k ostankom na arheološki način pomeni, da njihovega pomena ne 
razumemo več, saj je bil v naši stvarnosti premeščen drugam. Kaj je torej nadomestilo telo, 
govoreči aparat, ter predajo spomina, ki je potekala skozenj? Dokument, ki priča o njegovem 
obstoju. Če je tradicionalna zgodovina spomenike preteklosti transformirala v dokumente, da 
bi spregovorili, sodobna različica zgodovinskega diskurza spreminja dokumente v neme 
spomenike110. Arheologija slehernika sodobnosti je bližje brskanju po bolšjakih in kosovnih 
odpadih, hoji po zapuščenih in rušečih se stavbah ter scrollanju po prostranih planjavah 
interneta. Že res, da posmrtna maska, ki je narejena s postopkom odtisa, do katerega pridemo 
»na slepo«, ki se »čezmerno prilega« in je »izvorna paradigma umetnosti brez zgodovine«111, 
107  Rosalind KRAUSS, Notes on Index: Seventies Art in America: part 2, October, 4, jesen 1977, str. 59.
108  DIDI-HUBERMAN 2013, op. 2, str. 298.
109  Freud SIGMUND, Pet analiz, Ljubljana 2017, str. 247.
110  Michel FOUCAULT, Arheologija vednosti, Ljubljana 1991, str. 10.
111  DIDI-HUBERMAN 2013, op. 2, str. 116, 118, 121.
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ni več odlitek smrtnikovega obraza. Nadomestila jo je fotografija, odtis preveč prilegajoče se 
realnosti mehanskega očesa, ki tudi sama ne sodi v klasično idejo teorije umetnosti. In njen 
nosilec ni (več) papir, ampak računalniški diski, mobilni telefoni in svetovni splet, h katerim 
ne pristopamo arheološko, temveč analitično. Niso več objekti posvečene ali znanstvene 
obravnave, temveč so postali plen raznolikih ideoloških mnenj.
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2. Arhiv
Slika 19: Tri arhivske škatle, 2020, digitalna fotografija, last avtorice, Ljubljana 
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2.1 Izvor, ki vlada
»Vselej imamo več kakor eno - in več ali manj kakor dvoje. Tako v redu začetka kakor 
v redu zapovedovanja,«112
Grška beseda arché (ἀρχή),  etimološka predhodnica besede  arhiv,  ima nejasno poreklo  in 
dvojni pomen; po eni strani pomeni izvor, začetek, po drugi pa poveljstvo, vladanje. Nasproti 
si stojita ontološko načelo ali red začetka ter nomološko načelo ali red zapovedovanja113. Prvo 
razumemo v kontekstu narave ali  zgodovine,  topografije,  medtem ko drugo zapoveduje v 
okvirih prava in zakona, izvajanja avtoritete ter družbenega reda. Tista, ki vlada izvoru, je 
prva. Tista, ki je prva, ima moč, da poveljuje. Iz arché izhaja beseda archeîon, ki označuje 
prebivališče  arhontov,  poveljujočih  državnih  uradnikov114.  Archeîon  je  kot  edninski 
samostalnik označeval  prostor, namenjen shranjevanju uradnih dokumentov, medtem ko je 
bilo z množinskim samostalnikom poimenovano tisto, kar je bilo v njem shranjeno, njegova 
vsebina.  Archeîon se torej  nanaša na tako javen kot zaseben prostor izvajanja moči, ki  je 
patriarhalne  in  institucionalne  narave  hkrati,  obenem  pa  označuje  tisto,  kar  je  v  njem 
shranjeno, kar mora biti  varovano,  kot tudi  interpretirano115.  Z usti  arhonta se je v tistem 
prostoru izrekal zakon. Interpretacijo pogojuje stremljenje k poenotenosti elementov znotraj 
nekega  sistema,  ki  je  dosežena  z  identifikacijo  in  klasificiranjem  gradnikov  arhiva; 
dokumentov  ali  artefaktov.  Razvrščanje,  premeščanje,  karakteriziranje,  katalogiziranje, 
taksonomiranje in vsa druga početja podobnega tipa se umeščajo v zbirateljsko načelo ali 
načelo konsignacije116. Zaobjemanje arhiva ne more biti narativno, saj so mnogoteri koncepti, 
ki  so vezani  nanj,  medsebojno prepleteni,  naseljujejo raznolike discipline in  si  ne sledijo 
sekvenčno. 
112  Jacques DERRIDA, Arhivska mrzlica: freudovski vtis, Ljubljana 2014, str. 11.
113  Prav tam.
114  Prav tam, str. 12.
115  Prav tam.
116  Prav tam.
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2.2 Arheologija pomnenja in pozabe
Arhiv je vezan na prostor, ki ga naseljuje nek material, ki je prav zaradi tega, ker je v tem 
določenem prostoru, tudi obravnavan kot arhivski. Odnos med prostorom in materialom ni le 
topografski, po Derridaju sledi ontološkemu načelu117, tistemu delu pomena arché, ki se 
nanaša na začetek in izvor. Preučevanje prostora arhivov je lahko ponazorjeno z arheološkim 
odkrivanjem kronološko nakopičenih plasti materiala na določenem prostoru118. V vseh 
primerih je predpogoj arheološkega vračanja nazaj, k izvoru, ravno izolacija, odmik ali 
pozaba nekega materiala, zato da lahko ob ponovnem odkritju119 postane predmet obravnave v 
sedanjosti, kontekstualiziran z neko predstavo o preteklosti. Vračanje, potrebno za obravnavo 
arhiva, lahko razumemo v kontekstu psihoanalitične obravnave nezavednega. Znano je, da se 
je v kabinetu Sigmunda Freuda nahajala zbirka arheoloških predmetov in da je princip 
arheologije patriarha psihoanalize fasciniral120. Hkrati pa je znano tudi, da je zapiske iz 
obravnav pacientov sproti uničeval121; iz stenografskega zapisovanja in slepe osredotočenosti 
na vsako podrobnost bi namreč nastala le obilica neuporabnega materiala, ki se ji je izognil, 
ne s povzemanjem ali izbiranjem, temveč zanemarjanjem, pozabljanjem tistega, kar se je 
ponavljalo122. Dejavnik ponavljanja je nek nagon123, katerega namen je nenehno 
vzpostavljanje predhodnega stanja124. Nagoni se od želje, ki stremi k uresničitvi in predstavlja 
obžalovanje za nečim preteklim, razlikuje po tem, da se ne uresničuje in tudi nima cilja, 
temveč nanj samo meri125. Freud v svojih delih opisuje dva temeljna nagona; seksualni nagon, 
ki se mu se posveča v tekstih, izdanih kot »Tri razprave o teoriji seksualnosti«, ter nagon 
smrti, imenovan tudi gon uničenja in agresivnosti, o katerem razpravlja v delih »Onstran 
načela ugodja« ter »Nelagodje v kulturi«. Nagon smrti ima učinek nenehne grožnje uničenja. 
Deluje v tišini in zato za seboj ne pušča ničesar; je vnaprejšnji uničevalec lastnih arhivov, kar 
117  Prav tam, str. 11.
118  FOUCAULT 1991, op. 110.
119  Sigmund FREUD, Metapsihološki spisi, Ljubljana 1987, str. 409–10. 
120  Gérard WAJCMAN, Zbirka: razstava zbirke štiriinsedemdesetih različnih GW-jevih opazk o zbirki, 
Problemi, XLVII/8, 2009, str. 9.
121  Vse razen tistih iz obravnav »Podganarja«, primera pacienta s prisilno nevrozo, ki pa se od končnega 
poročila ne razlikujejo bistveno.
122  Octave MANNONI, Freud, Ljubljana, 1986, str. 136.
123  V francoskem prevodu pulzija, angleški prevod instinkt naj bi bil neprimeren (ker je za razliko od živalskih 
instinktov, nagon nagnjen k pretvarjanju, glej MANNONI, 1986, op.122, str. 158).
124  MANNONI 1986, op. 122, str. 169.
125  Prav tam, str. 110.
47
ga motivira za nadaljnje gibanje126. Izguba spomina, ki jo gon smrti napoveduje s svojo 
destrukcijo, sproži arhivsko mrzlico127, označeno kot obsedenost s posedovanjem izvornega 
trenutka, torej s shranjevanjem spominov ter zbiranjem njihovih monumentalnih in 
dokumentarnih nosilcev. Gon uničenja proti ohranitvenemu gonu.
Nasilen, nemi gon smrti ni podrejen tehnikam, temveč anarhiji, kaosu. Spomin in arhiv sta 
namreč oba podvržena tehnikam pomnjenja128 ter dokumentiranja129 in zato ne delujeta 
avtonomno. V Freudovem besedišču so tehnične proteze (psihe) ponazorjene s čudežnim 
blokom (Wunderblock)130 – navkljub izbrisu zabeleženega (spomina) nekje v ozadju še vedno 
ostane rahla sled. Čudežni blok predstavlja nekaj zunanjega, tudi orodje ali stroj, ki deluje kot 
mesto konsignacije (zbiranja) in je ključni pogoj za obstoj arhiva, saj omogoča ponavljanje, 
vračanje, spominjanje in reproduciranje131. Konsignacija v svojem latinskem izvoru 
(consignatio) pomeni pisni dokaz, dokument. Pomen izhaja iz razbitja besede na con (z) in 
signum (znak)132. Mesto konsignacije pomeni skupnost znakov, med katerimi ni absolutnih 
razlik, saj so vsi vključeni v mrežo medsebojnih povezav.
»Konsignacija teži k uskladitvi enega samega korpusa, v sistemu ali sinhroniji, kjer vsi 
elementi skupaj tvorijo enotnost neke idealne konfiguracije.«133
126 DERRIDA 2014, op. 112, str. 17.
127 Prav tam, str. 24.
128 Prostorske tehnike npr. metoda loci, »palača spomina«. Pripovedovanje zgodb.
129 Klasifikacijske metode.
130 FREUD 1987, op. 119, str. 399–403. 
131Aakash M. SUCHAK, The Place of Consignation, or Memory and Writing in Derrida’s Archive, The Free 
Library, 1. 1. 2018, dostopno na: <https://www.thefreelibrary.com/The+Place+of+Consignation
%2C+or+Memory+and+Writing+in+Derrida%27s+Archive-a0596850006>, (18. 9. 2020).
132Consign, v: Online Etymology Dictionary, dostopno na: <https://www.etymonline.com/word/consign>, (18. 
9. 2020).
133 DERRIDA 2014, op. 112, str. 12.
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2.2.1  Rizom (Rhizome), 2017
»Naenkrat ne morem več fotografirati, ker imam občutek, 
da  me  akt  fotografiranja  naredi  pasivno  in  da  se  v 
bistvu bojim življenja, aktivnosti, participacije.  Od 
tod  mi  pride  ta  pojem  dokumentacije;  nekdo,  ki  se 
izloči (za kar se odloči) in kot nadomestek prisotnosti 
uporablja fotografijo. Ta občutek se nekako pritrdi ob 
množičnem  pojavu  (selfi)  fotoaparatov  na  mobilnih 
telefonih. Na živce mi gredo vsi, ki non stop, ko se 
nekaj  dogaja,  fotografirajo.  [...]  Vzpodbujana  je 
totalna samoobsesija. Potem ko ugotovim, da ne bi več 
fotografirala ali da tega ne počnem konstantno, opazim 
prisotnost  ogromnega  arhiva  nekih  fotografij,  ki  ga 
konstantno urejam, ampak iz njega nič ni. Na živce mi 
gre. Preveč je materiala brez pomena. Zato zberem vse 
natisnjene fotografije, z njimi oblepim atelje, nato pa 
jih zmeljem in iz njih naredim papir. Na papirju so 
narisani  formati  fotografij  in  njihovo  število  v 
posameznem papirju.«134
134 Iz prvih osnutkov magistrske naloge, 2018, kasnejši poudarek.
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Slika 20: Dokumentacija začasne ateljejske postavitve, 2017, analogna 
fotografija, last avtorice, Ljubljana
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Slika 21: Dokumentacija začasne ateljejske postavitve, 2017, analogna 
fotografija, last avtorice, Ljubljana
Projekt Rizom se ukvarja z odvečnimi reprodukcijami fotografij. 
Njihovi izvirniki na 35mm filmih so še vedno nedotaknjeni, kot 
tudi nerazvrščeni v arhivskih škatlah, in isto velja za njihove 
digitalne verzije na pomnilniškem disku. Material, ki ostane, 
vendar ni zavržen, Rizom nagovarja tako, da v končni fazi ne 
preizprašuje njegove vsebine ali spomina, ki ga nosi, temveč se 
osredotoča na obvladovanje kopičenja ter obdelovanje tehničnih 
vidikov.  Končna  forma  kosov  papirja,  ki  so  sestavljeni  iz 
drobnih fragmentov fotografij, deluje kot  informacija, ki jo 
opredeljujejo  dimenzije  in  količina  obdelanega  materiala. 
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Odločitev  o  podajanju  le  določenih  informacij  opozori  na 
spekter  možnosti  znotraj  klasifikacijskih  sistemov, prek 
katerih se obvladuje neka množica ali arhiv.
»V devetih kosih je 395 črno-belih fotografij različnih 
formatov.  Za  vsak  kos  lahko  povemo,  koliko  fotografij 
kakšnih velikosti je znotraj. Ustvarjena struktura, čeprav 
razdeljena  na  posamezne  enote,  je  decentralizirana. 
Vstopna točka je možna kjerkoli.«135 
Slika 22: Dokumentacija postavitve projekta Rizom, 2017, analogna 
fotografija, last avtorice, Ljubljana
135 Iz teksta o projektu Rizom, 2017.
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Slika 23: Dokumentacija postavitve projekta Rizom (detajl), 2017, analogna 
fotografija, last avtorice, Ljubljana
Rizom je nastal kot končni projekt drugega semestra študijskega 
leta 2016/17 v ateljeju Jožeta Baršija na oddelku kiparstva na 
ALUO. Praksa, h kateri nas je mentor vzpodbujal v ateljeju, je 
bila, da naj si redno zapisujemo razmišljanja o lastnem delu in 
procesu ter obvezno pišemo komentarje o delu drugih. V zapiskih 
je vidno ukvarjanje s pojmom vizualne dokumentacije. Ob 
razmišljanju, na kakšen način bi bila možna opustitev 
dokumentacijske dejavnosti, je ta še vedno intenzivno izvajana 
s fotografiranjem različnih stopenj procesa celotnega projekta, 
pa tudi z zvočnimi posnetki.
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»Slavljenje reprodukcij. Razpredanje. Uničevanje 
reprodukcij. Trganje, namakanje, mletje, razporeditev v 
manjše enote, sušenje. Žetev.
Zvoki  delov  procesa.  Poudarek  na  procesu  ali 
dokumentaciji,  kakšno  vlogo  igra  izogibanje  vizualni 
dokumentaciji. Zvok še ni toliko zlorabljen?
Decentralizirana  struktura,  vstopna  točka  je  možna 
kjerkoli.  Rizom  je  zemljevid  in  iz  kateregakoli  dela 
lahko  povlečem  resnične  ali  navidezne  povezave  do 
katerekoli  točke.  Razgledujemo  se  lahko  po  njem  z 
različnih točk, gledišč, lahko ga obrnemo. Nasprotno od 
zemljevida/mreže je kopija. Čeprav sta si na prvi pogled 
pojma različna, ugotovimo, da kopija nosi v sebi logiko 
drevesa, ki ga upravlja počelo/obstoj originala/korenine 
kot notranje enotnosti. Kopija mora biti vedno mapirana.
Rizomatičen karakter materiala papirja. Princip spajanja 
in heterogenosti. Katerakoli točka rizoma mora biti oz. 
je  lahko  povezana  z  drugo.  Pojem  povezovanja  je 
nelinearen  odnos;  raznorodnost  linij  in  heterogenost 
njihovih  spojev.  Načelo  asignifikantnega  zloma. 
Metafizični  pojmi. Če  en del  rizoma doživi  zlom, bodo 
drugi  deli  še  vedno  funkcionirali  naprej.  Rizomu  ni 
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mogoče  zadati  takšnega  reza,  ki  bi  omogočal  ločitev 
večjih ali manjših delov od samega rizoma.
Zavrnitev  novega  inputa,  porabljanje  starega,  že 
obstoječega, recycling, upcycling. Želim delati s tistim, 
kar že imam.
Če ni dodatnih podatkov, lahko gledalec zapade v občutek, 
da gre za golo estetiko, kako izgleda na zidu … formati 
in  število  fotografij  so  pomembni.  Ali  res  potrebuješ 
opredelitev motiva?
Gre  za  uničenje  in  vzpostavljanje  novega  sistema.  Za 
iskanje smisla neuporabnim predmetom.
Bi  bil  lahko  zraven  katalog  vseh  papirjev,  ki  pove, 
koliko  papirjev  je  kje?  Ključno  vprašanje,  ali  to 
razkriti ali ne in kaj s tem ustvariš … ali nekdo samo 
opazuje zunanjost ali jim daš namig na notranjost, s tem 
preveč določiš vsebino ali jo z odkrivanjem skriješ?
Sodobna  fotografska  praksa  ne  izpostavlja  več 
posameznika,  ki  lovi  trenutke;  saj  imamo  vendar 
človeštvo, ki maršira po skoraj vsakem kotičku sveta, z 
neskončnim  številom  leč,  usmerjenih  v  realnost,  na 
reprodukcije katere nam ni treba čakati niti trenutek, 
saj so nam dosegljive instantgramsko.
55
Politična  teoretičarka  Hannah  Arendt  piše136,  da  šele 
določitev namena sploh producira sredstva in da končni 
cilj  organizira  tudi  sam  proces  ustvarjanja.  Ko  je 







136  Hannah ARENDT, Vita Activa, Ljubljana 1996, str.156–62.
137  Zapiski, ki so nastali v procesu izvajanja projekta Rizom med marcem    
in junijem 2017.
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2.3 Tehnična pogojenost arhiva
»Kakor arhiviranje dogodek zabeleži, ga tudi proizvede. Taka je tudi naša politična 
izkušnja s tako imenovanimi mediji za informiranje.«138
»V predpomnilniški dobi je kopičenje podatkov kot dihanje: nenamerno in mehanično. 
Ne izbiramo, kaj obdržimo, temveč kaj izbrišemo.«139
»Saj je edina univerzalna stvar singularnost.«140
Sprememba delovanja zgodovine kot  vede sovpada z  drugačnim pristopom k dokumentu, 
gradniku arhiva, ki je bil do tedaj »vedno obravnavan kot govorica nekega glasu, ki je sedaj  
reduciran  na  tišino  –  na  svojo  krhko  sled«141.  Kar  je  bilo  prej  interpretirano,  postane 
analizirano.  Podrejenost  postopku analize dokument fragmentira  do te  mere,  da vzpostavi 
mnoštvo glasov, kakofonijo. Zgodovina postane le ena izmed možnosti interpretacije znotraj 
institucije arhiva polne potencialnosti.  Dokument ni več v domeni resničnosti  ali  lažnosti, 
preprosto obstaja in je v obtoku. Arhiviranje arhiva, tehnika arhiviranja, sodi v nomonološko 
načelo142, ki ponazarja odnos med arhivi in izvajanjem moči, ki je ključen pri dejanjih zbiranja 
in  kopičenja.  Arhiv,  poleg  topografije,  določajo  tehnična  struktura  in  tehnološki  pogoji 
samega procesa arhiviranja143. Tehnološki pogoji, ki določajo arhiv, se ne pojavijo iznenada, 
čeprav jim za potrebe zgodovinskega razmišljanja določimo letnico preloma; to so bili izum 
»množičnega tiska (1500–), radijsko oddajanje (1920–), uporaba osebnih računalnikov za  
medijsko ustvarjanje (1981–),  internet  kot  globalna založniška in  distribucijska platforma  
(1993–) in družbena omrežja ter strani za deljenje medijskih vsebin (2004–)«144. Medtem ko 
so  nove  tehnologije  že  v  množični  uporabi,  to  še  ne  pomeni,  da  starejše  prenehamo 
uporabljati;  medsebojno  se  hibridizirajo,  spreminjajo,  a  soobstajajo.  Pri  razumevanju 
tehnologije kot ključnega dela arhiva je pomembna razlika med  mneme in  hipomneme,  ki 
138  DERRIDA 2014, op. 112, str. 22.
139  Domenico QUARANTA, Collect the WWWorld: the Artist as Archivist in the Internet Age, Brescia, 2011, 
kat., str. 8.
140  WAJCMAN 2009, op. 120, str. 46.
141  FOUCAULT 1991, op. 110, str. 9.
142  DERRIDA 2014, op. 112, str. 11.
143  Prav tam, str. 22–23. 
144  Lev MANOVICH, 100 Billion Data Rows per Second: Media Analytics in the Early 21st Century, 
International Journal of Communication, 12, 2018, str. 474.
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izhaja iz Platonovih zapisov; prvi izraz se nanaša na spontan in živ spomin, medtem ko drugi 
pomeni orodje za spominjanje, ki se je v grški mitologiji prvič pojavilo v obliki pisave in je 
ogrožalo  človeško  kapaciteto  spominjanja  ter  povzročalo  pozabo145.  Zunanje  mesto 
konsignacije ali zbiranja, ki arhiv omogoča, ga tudi vzpostavlja kot hipomnezičnega146. 
Želja  po  poenotenih  spoznanjih  nekega  obdobja  je  del  stremljenja  k  univerzalnosti,  kot 
posledica, iz katere je nastal diskurz znanosti, temelječ na kartezijanski misli 17. stoletja147. 
Spričo nezmožnosti katalogiziranja vseh elementov človeške imaginacije so takratni pionirji 
znanosti  namreč  videli  edino  rešitev  za  racionalizacijo  sveta  v  instituciji  geometrije.  Čas 
slovarjev in  enciklopedij,  ki  bi  človeškemu umu uokvirili  neobvladljivi  svet  v  razumljive 
kategorije, se ni nikoli zares prenehal odvijati in je šele v računalniški dobi prišel do svoje 
množične uporabnosti in uporabljanosti. Digitalni del naše trenutne vsakdanjosti tako izhaja iz 
dvojiškega kombinatoričnega hierarhiziranja, ki ga je uvedel Leibniz, izhajajoč iz papirnatega 
stroja majorškega mistika Rajmunda Llulla148. 
Način organizacije vsebine arhivov je bil v 19. in 20. stoletju birokratski149. Red je bil vanje 
vpeljan  taksonomično (glede na kategorije:  avtorstvo,  žanr, tehnika, ikonografija,  motiv...), 
diahronično (kronologija  nastanka,  umestitve  v  arhiv)  ali  semantično (glede  na  pomen: 
zgodovinski, estetski, simboličen), največkrat s hibridno uporabo vseh treh pristopov, ki se 
medsebojno  izkažejo  kot  konfliktni  ali  izključujoči150.  Ravno  redukcijski  pristopi  znotraj 
obdelave  arhivskega  materiala  so  bili  v  dobi  pred  digitalizacijo  podatkov  ključni,  zaradi 
pomanjkanja primernih tehnologij shranjevanja, organiziranja in primerjanja151. Medtem ko se 
analogni svet digitalizira, so infrastrukturo opisovanja in indeksiranja prevzeli algoritmični 
procesi152. Najbolj  osnovna  med  njimi  sta  vizualizacija  podatkov  ter  nenadzorovano  in 
nadzorovano strojno  učenje,  pogosto  uporabljeni  pa  še  izvleček,  nakopičenje,  spremembe 
dimenzij, klasifikacija, regresija itd.153 
145 SUCHAK 2018, op. 131.
146 DERRIDA 2014, op. 112, str. 18.
147 WAJCMAN 2009, op. 120, str. 44.
148 Umberto ECO, V labirintu: prostori nepristranske tišine, Koper 2001, str. 14–15. 
149 Allan SEKULA, Reading An Archive: photography between labour and capital, v: The Photography Reader 
(ur. Liz Wells), London in New York, 2002, str. 446.
150 Prav tam, str. 446–47. 
151 Lev MANOVICH, Can We Think Without Categories: Media Analytics and Cultural Analytics, Digital 
Culture & Society (DCS), IV/1, 2018, str. 17–28.   
152 DEKKER 2010, op. 99, str. 51.
153 MANOVICH 2018, op. 151.
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Digitalni svet se ne ustvarja iz enega uma in tudi ne preferira enega. Znotraj sebe vsebuje 
arhiv vseh vnosov, ki so bili kadarkoli zaznani, podatkovno bazo, ki jo ob dejstvu njenega 
konstantnega širjenja težko okličemo za celoto ali končno množico. Ne pozna pozabljanja in 
spreminjanja,  dveh  lastnosti,  ki  jih  pripisujemo  človeškemu spominu.  Deluje  po  principu 
kopičenja. Prav zaradi manka človeškega digitalni arhiv postane umu nedostopen, njegovo 
delovanje pa nerazumljivo. Preobsežno. Arhiv arhivarki postane tuj, delovati prične kot sam 
svoj organizem ̶  »black box«. Edina točka vstopa v takšno gmoto za človeško dojemanje je 
izolacija  fragmentov,  ki  jo  lahko  uspešno  izvedemo  le  ob  dosledni  klasifikaciji  njenega 
inventarja, ki jo najlažje opravi umetna inteligenca kar sama, pod pogojem dovolj obsežnega 
arhiva  ̶  »big  data«, na  katerem  se  uči  po  principu  delovanja  nevronskih  mrež  (neural 
network),  strojnega  učenja  (machine  learning)  in  podatkovnega  rudarjenja  (data  mining). 
Podatkovno znanost (data science) lahko uvrstimo v četrti red možne oblike podajanja znanja 
v enciklopedični maniri, ta, ki nasledi razsvetljenski model drevesnega načrta in prehaja »od 
načrta k miceliju«154. Izbor fragmentov informacij je izven njega predstavljen narativno, zato 
se zaradi formulacije v nam znani časovnosti zdi razumljiv, vendar pa razsrediščen sistem 
sam  nima  več  misljive  oblike  v  celoti.  Podatki,  pretvorjeni  v  numerične  vrednosti,  so 
večinoma namenjeni računalniški obdelavi in nikoli ne pridejo do ljudi, ki za njihovo branje 
in gledanje potrebujemo vmesnike. Ekran nam omogoča časovno omejen dostop, medtem ko 
obdelovanje podatkov znotraj procesorjev poteka konstantno in ni omejeno na čas človeškega 
pogleda155. Človeška vizualna kultura je tako postala bolj izjema kot pravilo, naše branje in 
gledanje pa je zabeleženo in ponovno podvrženo procesu obdelave nevronskih mrež, ki na tak 
način izpopolnjujejo svoje samozadostno delovanje, komunikacijo  »machine to machine«156. 
Izvirna vizija umetne inteligence je bila avtomatizacija miselnih procesov, njen razvoj pa kaže 
v smer avtomatizacije naše estetske presoje, ki vpliva na kulturno življenje in obnašanje157. 
Poenotenje  ljudi  v  univerzalno  identiteto  lahko  sproži  občutek  varne  neizpostavljenosti 
znotraj množice  istočasno z nelagodjem ob izgubi singularne identitete zaradi posploševanja.
Če se je s tiskom pričela oblikovati moderna medijska doba, je njeno zadnje obdobje v 21.  
stoletju posvečeno »medijski analizi«158. Njeno bistvo je avtomatska računalniška analiza vse-
154 ECO 2001, op. 148, str. 18.
155 Trevor PAGLEN, Invisible Images (Your Pictures Are Looking at You), The New Inquiry, 2016, dostopno 
na: <https://thenewinquiry.com/invisible-images-your-pictures-are-looking-at-you/> (18. 9. 2020).
156 Prav tam.
157 Lev MANOVICH, Estetika umetne inteligence, Ljubljana 2019, str. 15.
158 MANOVICH 2018, op. 144, str. 473–88. 
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medijske vsebine, konstantno proizvedene v nepredstavljivih količinah s strani uporabnic. Te 
jo ustvarjajo, objavljajo in distribuirajo, kulturna industrija pa jo obdeluje. V tem se razlikuje 
od  kulturne  industrije  20.  stoletja,  ki  je  delovala  v  obliki  filmskih  studiev  in  knjižnih 
založništev, ki so producirali profesionalno vsebino159. Dandanašnja vodilna podjetja kulturne 
industrije  so  le  vmesniki  med  ljudmi  in  profesionalno  vsebino,  dostavljalci  uporabniško 
generiranih vsebin in ne njihovi ustvarjalci. Podrejeni so finančnim prihodkom iz oglaševanja, 
iz  neobvladljive  mase  podatkov  pa  vsebino  pridobivajo  z  isto  tehniko,  kot  je  svoja  dela 
ustvarjala eksperimentalna umetnost 20. stoletja: nedeterministične akcije, ki navkljub istemu 
vnosu (input) vselej dobijo drugačen rezultat (output) zaradi različnih virov in spreminjajočih 
se  podatkov160.  Birokratinja  prejšnjega  stoletja  se  je  prelevila  v  sodobno  analitičarko 
medijskih  vsebin.  Medtem  ko  birokratinja  tehnično  dokumentacijo  podaja  kot  sistem 
informacij, je umetnica tista, ki jo obdeluje narativno161.
159 Prav tam, str. 484.
160 Prav tam, str. 481–82. 
161 GROYS 2003, op. 56.
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2.3.1 Nevronski arhiv (Neuronal Archive), 2019
»Začetni  material  projekta  je  približno  sedem  tisoč 
negativov na 35mm filmu in njihove digitalizirane verzije. 
Iskanje algoritma, ki bi smiselno sistematiziral analogni 
arhiv preko digitalnega […] v ozadju [nosi] razmišljanje o 
družbeni moči, ki jo sam arhiv nosi, ko prestopi meje 
osebnega in preide pod lastništvo institucij«162
Projekt  Neuronal  Archive  je  nastal  iz  želje  po  ureditvi 
digitalnega  arhiva  teh  istih  fotografij,  katerih  fizična 
različica  je  bila  v  projektu  Rizom  preoblikovana  v  kose 
papirja.  Tudi  digitalno  nakopičenim  fotografijam  sem  želela 
najti  namen,  ki  bi  bil  drugačen  le  od  golega  skladiščenja 
neurejenih  ter  podvojenih  datotek.  Postale  so  fotogorivo 
nevronske mreže, ki jih je preurejala na podlagi podatkov, ki 
jih je pridobila iz njihovih lastnih oznak in vsebine.
Zaradi nepoznavanja računalniškega jezika sem se povezala s 
programerjem Maticem Potočnikom, ki je avtor kode celotnega 
projekta,  ki  je  bil  izveden  na  PIFcampu  leta  2019  v 
organizaciji Društva Ljudmila. Na podlagi klasificiranih imen 
datotek in njihove slikovne vsebine sva uporabila računalniški 
162 Urška Savič, Arhiv - opis projekta, PIFcamp, dostopno na: 
    <http://pif.camp/sl/urska-savic-arhiv/>, (18. 9. 2020).
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algoritem,  ki  se  je  z  uporabo  nevronske  mreže  učil 
prepoznavanja  in  razvrščanja  teh  istih  fotografij.  Končni 
rezultat je bila spletna stran, na kateri je obiskovalec lahko 
označil  tri  izmed  naključno  ponujenih  subjektivnih  oznak 
(tagov)  in  tehnični  parameter,  ki  je  določal  vrstni  red. 
Program je nato izvrgel šeststranski PDF fotografij in besed, 
oblikovan tako, da je lahko z obojestranskim tiskom in nekaj 
prepogibanja iz njega nastala knjižica. Na samem mestu izvedbe 
projekta je bil na voljo tiskalnik ter vse ostale potrebščine.
Slika 25:  Koda projekta Nevronski arhiv, detajl, 2019, posnetek zaslona, 
digitalna datoteka, last avtorice, Ljubljana
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1. FAZA – označevanje podatkov
Ročno  označevanje  podatkov  z  opisnimi  kategorijami,  ki 
največkrat  določajo  lokacijo,  pa  tudi  motiv  ali  žanr 
fotografije (jesen_praga_biskupcova), je potekalo že kar nekaj 
časa pred začetkom izvajanja projekta. Ker sem kategorizacijo 
izvajala  avtorica  fotografij,  so  bile  oznake  (tagi)  nujno 
pogojene z vedenjem o izvoru nastanka fotografij. Hkrati je 
vsak film vseboval številčno oznako škatle, v kateri je bil 
shranjen  (00,  01,  02,  03),  ki  se  je  ujemala  s  časovnim 
obdobjem, v katerem je bil posnet, kot tudi letnico in mesec 
nastanka  (1109  je  pomenilo  posneto  septembra  2011). 
Kategorizacija je torej potekala na podlagi subjektivnih in 
tehničnih oznak.
2. FAZA – priprava podatkov za učenje
Vse kategorije (class) so bile ekstrahirane na skupno mesto. 
Tehnična ovira za končno natančnost rezultatov je bilo isto 
poimenovanje map in datotek znotraj njih, ki so bile posledično 
znotraj računalniške klasifikacije (classification) obravnavane 
kot enakovredne. Druga faza je lahko vizualizirana z uporabo 
grafa,  ki  uporablja  podatke  tako,  da  prikaže  odnose  med 
oznakami v skladu z njihovo uporabo.
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Slika  26:  Mrežna  povezava  vseh  oznak  datotek,  Nevronski  arhiv,  2019, 
posnetek zaslona, digitalna datoteka, last avtorice, Ljubljana
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3. FAZA - učenje
V tej fazi gre algoritem skozi proces »učenja« o povezavah med 
vsebino  slike  in  njeno  kategorijo.  Konvolucijska  nevronska 
mreža za uporabo podatkov pri tem uporablja model za prepoznavo 
slik »Inception_V3«. V procesu učenja nevronske mreže se sliki 
popravlja uteži, medtem pa struktura same mreže ostane ista. Na 
vsakem nivoju mreže je podatkov manj (slika se manjša). Na 
koncu mreže pridobimo verjetnost za prej določene kategorije 
(jesen 10 %, praga 70 %, biskupcova 20 %). Uspešnost delovanja 
nevronske mreže je odvisna od njene natančnosti (accuracy), 
katere vrednost bo z večjo količino materiala za obdelavo premo 
sorazmerno tudi boljša. Zaradi neurejenih in nekonsistentnih 
oznak  ter  majhne  količine  obdelovalnih  podatkov  je  bila 
natančnost nevronske mreže za projekt Neuronal Archive le okoli 
7 %. Ker se je mreža ukvarjala z upravljanjem osebnega arhiva, 
je bila očitna pristranskost (bias), ki se sicer pri strojnem 
učenju ne dojema kot pozitivna.
4. FAZA – napoved kategorij
Vsem fotografijam iz arhiva se vnaprej izračunajo verjetnosti 
kategorij. Te podatke potrebujemo, zato da jih lahko hitreje 
poiščemo, ko izberemo želeno kategorijo.
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5. FAZA – spletni vmesnik
Potrebujemo server in HTML. Za uporabnika je možna izbira treh 
oznak/tagov (vedno drugih, naključno ponujenih) ter vrstnega 
reda, ki ga določajo tehnični parametri (verjetnost, svetlo k 
temnemu, temno k svetlemu, šahovnica).
Sliki 27 in 28:  Spletni vmesnik projekta Nevronski arhiv, 2019, posnetek 
zaslona, digitalna datoteka, last avtorice, Ljubljana
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6. FAZA – proizvodnja
Ustvarjen PDF se natisne, prepogne, obreže ter zveže. Nastane 
knjižica. Projekt je proizvedel 21 knjižic. Ideja je bila, da 
bi lahko vsako fotografijo program uporabil le enkrat (in jo po 
uporabi izbrisal iz svojega arhiva). Tako bi vsaka fotografija 
obstajala  v  naključnem  okolju  (in  ne  v  kronološkem  oziroma 
sekvenčnem, kot je bila posneta), kontekst katerega bi ji dal 
nov smisel obstoja. Če bi želela porabiti vse negative, bi to 
zahtevalo  cca  64  knjižic  takšnega  formata.  V  spoznanju 
ponovnega  nesmiselnega  kopičenja  in  zastarelosti  knjižnega 
vmesnika  ter  zaradi  pomanjkanja  časa  in  materiala  sva  s 
Potočnikom projekt izvedla delno.
Slika 29:  Knjižice projekta Nevronski arhiv, 2019, digitalna fotografija, 
last avtorice, Ljubljana
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2.4 Igra apropriacije 
»Nikoli se ne odrečemo - to je stvar nezavednega samega - prisvajanju oblasti nad 
dokumentom,  nad posedovanjem,  zadrževanjem ali  interpretacijo  dokumenta.  Toda 
kdo ima v zadnji instanci avtoriteto nad institucijo arhiva?«163
Tisti, ki ima v zadnji instanci nadzor nad arhivom, ni nujno ista oseba kot avtorica ali lastnica 
tega istega arhiva. Arhive v preteklosti lahko razumemo kot administrativne podaljške neke 
oblasti, ki so bili shranjeni znotraj njim lastnih institucij, njihove interpretke pa kot ustvarjalke 
kanonične zgodovine.  Kot taki so orodje kolonizacije,  in kdor njihovo vsebino nadzoruje, 
povečuje individualno ali kolektivno moč ter posreduje lastno ideologijo kot splošno sprejeto 
resnico. Uveljavljeni arhivski koncepti izvirajo iz evropske birokracije. Imperialistične sile so 
tekom  19.  stoletja  v  dokaz  lastne  globalne  politične  moči  ustanavljale  institucije,  ki  so 
sistematično razvrščale znanje, nabrano znotraj imperija164. Za odročno lokalno skupnost ali 
manjšinsko identiteto  je  zabeležba  znotraj  institucije  pomenila  tudi  umestitev  na  globalni 
zemljevid prisotnosti znotraj politične, kulturne, družbene in tržne ekonomije oz. je v primeru 
izključitve  pomenila  neobstoj  znotraj  krogotoka  globalnega  znanja165.  Prav  pogojevanje 
prisotnosti neke identitete, individualne ali kolektivne, kot obstoječe zgolj z vnosom v arhiv, 
sproži  v  času,  ko  so  orodja  arhiviranja  dostopna  vsem  in  ne  le  antropologinjam  na 
popotovanjih po koloniziranih ozemljih, potrebo po obsesivni (samo)dokumentaciji, beleženju 
prisotnosti in nasploh maničnem arhiviranju sebe in svoje okolice166. 
Ob tehnično omogočeni vse hitrejši cirkulaciji podob (časopisi>televizija>internet) postane 
pomembno, kako se prek njih določena skupina ljudi pozicionira v preteklosti, brez katere je 
odrezana  od  svojih  pravic  in  svoboščin.  V tradicionalnih  arhivih,  ki  so  kot  izvirajoči  iz 
zahodnoevropske  birokracije  naperjeni  proti  migrantskim  zgodovinam  neke  skupnosti  ter 
drugačnosti manjšin, izključitve niso nobena redkost. Državni arhivi so le ena izmed oblik 
arhiva, katerega načina delovanja ni nujno posnemati167. Vendar pa kakršnokoli arhiviranje s 
163 DERRIDA 2014, op. 112, str. 7.
164 Archive Fever: Uses of Document in Contemporary Art (ur. Okwui Enwezor), New York, 2008, str. 19, kat.
165 Gabriella GIANNACHI, Archive Everything, London 2016, str. 9 in 184.
166 Prav tam, str. 9.
167 Shaina ANAND, 10 Thesis on the Archive, v: Autonomous Archiving (ur. Artikişler Collective), Barcelona, 
2016, str. 80.
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seboj vedno prinese težo materiala, potrebo po njegovi klasifikaciji ter potrditev zunanjega 
sistema  za  vključitev  v  globalni  krogotok  zgodovinskega  znanja.  Avtonomni  arhivi, 
vzpostavljeni v postkolonialnih in povojnih kontekstih, brez posrednic (samoarhiviranje), še 
vedno uporabljajo enake strategije arhiviranja in želijo posredovati lastno ideologijo. Seveda 
lahko tudi navadne smrtnice apropriirajo državne in institucionalne arhive ter jih interpretirajo 
znotraj  svojega  konteksta.  Vendar  pa  avtonomne  arhive  institucije  lahko  slej  ali  prej  re-
apropriirajo, ker vsi uporabljajo isto strategijo delovanja. Podajanje arhivov med njihovimi 
interpretkami spominja na igro (game), ki jo pogojuje zanka (loop), in ne na igro (play), v 
kateri je možno izumljanje lastnih pravil, ki tudi omogočajo izstop iz nje168. 
Reprezentacija zatrtih zgodb in nepriznanih zgodovin ni neznanka tistemu delu umetnosti, ki 
deluje  v  arhivskem  duhu:  brska,  reže,  združuje,  sopostavlja,  montira  in  briše  prah  s 
pozabljenih  dejstev.  Za  muzeje  sodobne  umetnosti  so  značilna  gostovanja  neumeščenih 
arhivov169. Dela v arhivskem mediju raziskujejo odnose med arhivom in spominom, javno 
informacijo, travmo, etnografijo, identiteto in časom170. Vendar pa je takšna umetnost ujeta v 
zanki »gejma«, saj ne zmore biti niti transgresivna niti revolucionarna; bolj se nagiba v smer 
institucije in staromodnosti in deluje znotraj vzpostavljenega (institucionalnega) sistema171. 
Prevzema  antropološki  značaj,  ki  pogled  opazovalke  postavlja  v  center  in  obravnavano 
(romantizirano) drugo na margino172. To jo približa logiki imperialističnega kartiranja, kot tudi 
načinu psihoanalitične obravnave. 
Institucija  muzeja  se  v  iskanju  svojih  novoveških  izvorov  velikokrat  opre  na  nastanek 
akademij, plemiške zbirke ter fenomen kabinetov kuriozitet (Wunderkammer)173. Prvi kabineti 
so se pojavili že konec 15. stoletja v severni Italiji. Bili so v lasti aristokratinj, cerkvenih in  
vojaških uslužbenk, akademičark in znanstvenic; ljudi z določeno afiniteto do poveljevanja. 
Tudi  kabineti  kuriozitet  so  bili,  tako  kot  starogrški  archeîon174,  locirani  v  domačem 
168 Hito STEYERL, Duty Free Art: Art in the Age of Planetary Civil War, London 2019, str. 8.
169MSUM Ljubljana je v letu 2020 predstavil razstave Karol Radziszewski: QAI/CEE, Jošt Franko: Blut und 
Boden, Južna ozvezdja: poetike neuvrščenih, postaja Gwangju in Filmska komuna Rožava: Oblike svobode, 
ki so obravnavale arhivsko gradivo kvirovskega gibanja Srednje in Vzhodne Evrope, balkansko migrantsko 
pot, zgodovino gibanja neuvrščenih in spremljajočih kulturnih in umetniških praks ter avtonomno regijo 
Rožava. Dostopno na: <http://www.mg-lj.si/si/razstave/arhiv/?year=2020&loc=2>, (18. 9. 2020).
170 ENWEZOR 2008, op. 164, str. 22.
171 Hal FOSTER, An Archival Impulse, October, 110, pomlad 2004, str. 5.
172 Hal FOSTER, The Archive without Museum, October, 77, poletje 1996, str. 105.
173 Beti ŽEROVC, Umetnost kuratorjev: vloga kuratorjev v sodobni umetnosti, Ljubljana 2010, str. 125.
174 Glej poglavje 2.1 Izvor, ki vlada.
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prebivališču.  Te  zbirke  so  želele  reprezentirati  svet  na  podlagi  prevajanja  klasifikacijskih 
sistemov,  kot  je  bila  Historia  Naturalis  Plinija  starejšega,  v  razporejanje  različnih 
predmetov175.  Logika  njihove  postavitve  je  želela  prikazati  poznavanje  celotnega  sveta. 
Združevala  je  predmete,  besedila  in  razlage  ter  imela  ob  zbirateljevem  vodstvu  tudi 
performativni aspekt razkazovanja moči. Zbirateljski gon jih je venomer gnal k tistemu, kar bi 
zbirko dopolnilo, k tistemu, kar je še manjkalo. 
Zbirateljstvo je igra urejanja serij, razvrščanja po priljubljenosti in določanja ali izpostavljanja 
najljubšega/najslabšega, ki jo poznajo otroci pred puberteto in odrasli v kasnejšem življenju. 
Vezana je na nek objekt, do katerega vzpostavimo ljubeča čustva, in v dejanjih spominja na 
regresijo ali vračanje v analno fazo človeškega razvoja, ki jo zaznamujejo kopičenje, urejanje 
ter agresivno pridržanje predmetov176. Ko se umetnine pričnejo hraniti v bivalnih prostorih, to 
vzpostavlja  oziroma potrjuje  avtoriteto  hraniteljev.  To je  točka,  na  kateri  avtoriteta,  ki  jo 
podeljujejo  umetnine,  ne  pridobiva  več  svoje  moči  iz  lastne  ritualne  funkcije,  temveč  iz 
funkcije, ki jo zavzema znotraj družbe in tako vstopi v prostore vsakdanjega življenja177. Z 
možnostmi digitalne reprodukcije podob tudi prostori njihove hrambe postanejo množični ter 
potemtakem  posamično  nepomembni.  Ločitev  avtoritete  umetniške  podobe  od  avtoritete 
prostorov njene hrambe postavi podobo na nivo vseprisotnega govora. Podobe umetnosti so 
prvič  v  zgodovini  postale  »kratkotrajne,  minljive,  vseprisotne,  neznatne,  dostopne,  brez  
vrednosti, svobodne. Postale so del prevladujočega trenda življenja, nad katerim same po sebi  
nimajo več nobene moči.«178 
Konstanten in dolgotrajen proces razvrednotenja jih spremeni v »revne podobe«179, digitalne 
vizualne odpadke, neštetokrat kopirane,  prenesene, obdelane in skompresirane,  osvobojene 
arhiviranja v tradicionalnem pomenu besede zaradi neprestanega gibanja, ki so mu podvržene. 
Ena verzija podobe je morda arhivirana, x število njenih identičnih kopij pa prosto vandra 
online, po digitalnem Divjem zahodu. Ker izgubljajo vsebino, njihova vrednost pridobiva »na 
hitrosti, intenzivnosti in razširjenosti«180. Ujete so v isto zanko kot konceptualna umetnost, ki 
je  s  svojo  dematerializacijo  želela  preprečiti  lastno  vključenost  v  kroženje  kapitala  in 
175 GIANNACHI 2016, op. 165, str. 124.
176 Jean BAUDRILLARD, The System of Objects, London 2005, str. 87–88. 
177 John BERGER, Ways of Seeing, London 2009, str. 25.
178 Prav tam.
179 Hito STEYERL, V bran revne podobe, Šum, 3, oktober 2014, str. 251–61.
180 Prav tam, str. 258.
70
fetišizacijo vizualnega ter postala idealno sredstvo za kapitalistično distribucijo ob njenem 
semiotičnem preobratu181. Takrat je distribucijska industrija pričela preferirati skompresirane 
in  fleksibilne  paketke  informacij,  vedno  na  voljo  za  ustvarjanje  novih  kombinacij  in 
sekvenc182. Informacijski kapitalizem nasprotovanje fetišizmu visoke resolucije odobrava in 
masovno  distribuira  revne  podobe.  Poplava  podob  brez  vsebine  sproži  odmik  od 
reprezentacije183. 
Tovrsten izstop je tudi odmik od civilne dolžnosti dokumentiranja, kršenje družbene pogodbe 
sodobnega časa, v katerem vizualna reprezentacija nima več nikakršne politične konotacije, 
temveč za njo stoji tržni interes ter so manjšine in zatrte identitete razumljene le še kot eden 
izmed možnih tipov potrošnic184. Odmik od proizvajanja vizualnih podob pomeni, da nas te 
zasujejo v neobvladljivih količinah in da se lahko v potrebi po obvladovanju kaosa sveta kaj 
hitro ujamemo v njihovo urejanje in klasificiranje:  zbirateljski  gon ter ustvarjanje serij  in 
vzpostavljanje narativov, ki bi bili drugače pozabljeni; arhivsko mrzlico. Narativnost digitalne 
realnosti se ustvarja po modelu podatkovne baze (database), ki postane nova kulturna oblika, 
nov simbol računalniške družbe185. Digitalna podatkovna baza, aplicirana na medij interneta, 
omogoča pristop,  kot si  ga je  zamišljal  Paul Otlet  ob začetku 20. stoletja186.  Različni  tipi 
dokumentacije so zbrani v oblaku in dostopni od koderkoli, hkrati je vedno mogoče dodati 
nove elemente (saj zaključenost ni predpogoj funkcionalnosti), vmesni rezultat pa je zbirka in 
ne  zgodba187.  Arhiv  v  digitalni  obliki  oziroma  podatkovna  baza  je  osnova  za  ustvarjalne 
procese, ki se dogajajo v dobi računalnikov, ki se od tradicionalnih postopkov razlikujejo v 
potrebi po vmesniku188. Kot vmesnik lahko v fizičnem svetu deluje knjiga, instalacija, v kateri 
zgoščena postavitev združuje različne vire podatkov v istem prostoru, v digitalnem pa so to 
spletne strani, virtualne predstavitve in interaktivni miselni vzorci s povezavami (hyperlinks) 
na druge vire. Za vmesnike je značilno, da je lahko isto delo vsakič predstavljeno drugače. V 
pokrajini  novih medijev arhiv postane le eden izmed njih.  Znotraj  sebe združuje množico 
181 Félix GUATTARI, Capital as the Integral of Power Formations, 1996, v: Prav tam.
182 STEYERL 2014, op. 179, str. 258.
183 Hito STEYERL, The Spam of the Earth: Withdrawal from Representation, v: The Wretched of the Screen, 
New York 2012, str. 160–75. 
184 Prav tam, str. 170.
Glej tudi zaključek poglavja 1.1.3 Site-specific instalacija, ki je navedeni ugotovitvi vzporeden.
185 Lev MANOVICH, The Language of New Media, Cambridge 2002, str. 218.
186 Glej poglavje 1.2 Potreba našega časa.
187 MANOVICH 2002, op. 185, str. 220–21. 
188 Prav tam, str. 227.
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pristopov  in  medijskih  tehnologij  ter  kot  tak  teži  k  fragmentirani  celovitosti.  Deluje  kot 
univerzalni vmesnik. Ob beleženju neke prisotnosti pa v končni fazi prikaže zgolj in ravno 
pomanjkanje izkušnje, h kateri stremi.
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2.4.1. Čulačaki (Chullachaqui), 2018
Avtorska knjiga je narejena iz podarjenih fotografij drugih 
avtorjev (David Capela, Gabriel Machado Paz, Maria Miguel von 
Hafe, João de Sousa), ki zanje niso bile več uporabne oz. jih 
niso več potrebovali. Kontekst med njimi je bil vzpostavljen s 
pomočjo besedila iz filma  Objem kače režiserja Cira Guerre. 
Izbor recikliranih podob, kombiniranih z besedilom, sestavlja 
novo  pripoved,  v  kateri  čulačaki  predstavlja  absurdno  in 
neulovljivo prispodobo za tisto, kar je ujeto v času.
Kaj počneš?
Moram jo ohraniti.
Ampak to sem jaz!
To nisi ti. To je podoba tebe.
Torej čulačaki?
Kaj?
Čulačaki. Vsi ga imamo. Podoben nam je, ampak je prazen, 
votel.
To je le spomin na trenutek, ki je prešel.
Čulačaki nima spomina. Tava po svetu, prazen, kot duh, 
izgubljen v času brez časa.189
189 Fotoknjiga in fotozin (ur. Jasna Jernejšek), Ljubljana, 2018, str. 59,  
    kat.
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Sliki 30 in 31:  Sličica iz video dokumentacije: Chullachaqui (Čulačaki), 
2018, monozvok, 2 min, last avtorice, Ljubljana, dostopno na: 
<https://vimeo.com/256821131> (18. 9. 2020)
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»Stari strah pred magičnimi sposobnostmi fotoaparata, je 
reinkarniran v svetu digitalnih domorodcev. Ne vzame ti 
duše (digitalni domorodci so jo nadomestili z 'i-founi'), 
v  digitalnem  okolju  prek  fotoaparata  odteka  življenje 
samo.190«
V poplavi podob se mi je ustvarjanje lastnega materiala zazdelo 
nepotrebno.  V  nekem  trenutku  sem  ga  bila  celo  nesposobna 
proizvajati. V kontekstu lastne nezmožnosti v iskanju namena 
ostanku  sem  to,  kar  sem  si  želela  narediti  z  lastnim 
fotografskim arhivom, storila z neuporabnimi in neuporabljenimi 
fotografijami  drugih  ljudi.  Pri  tem  sem  si  privoščila 
manipulativne  tehnike  in  brez  sentimentalne  navezanosti 
posegala v njihovo vsebino. Z reprodukcijo v mediju avtorske 
knjige  je  bil  lahko  prvotni  pomen  ali  namen  fotografij 
različnih avtorjev poenoten znotraj enega narativa.
190 Hito STEYERL, The Wretched of the Screen, New York 2012, str. 166.
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Slike 32, 33, 34: 
Dokumentacija instalacije 
Čulačaki, skupinska 
razstava »As fotografias 
e o resto 3«, FBAUP Porto 
digitalna fotografija, 








 »Arhiva v njegovi totaliteti ni možno opisati; v njegovi aktualnosti se mu ni možno 
izogniti.«191
Uporaba dokumentacije spremeni umetnico v arhivarko oziroma upravljavko svojih prejšnjih 
projektov. Umetničin arhiv ni (le) mavzolej dokumentov, temveč je prostor, kjer se dokumenti 
poustvarjajo  ali  šele  nastajajo,  ki  ohrani  vsako  verzijo  prilagojeno  situaciji,  najsi  bo  to 
razstava ali prijava za status samozaposlene. Zato ga določa množeča se masa, ki nima konca, 
če  ta  ne  vsebuje tudi  konca same (prakse)  arhivarke.  Vendar  pa se individuum z lastnim 
arhivom ne ujame le  v  obdajajočo in množečo se materialnost.  Če je  po Foucaultu arhiv 
vseobsegajoči  sistem izjav  in  dogodkov,  ki  vlada  njihovemu izjavljanju  in  funkcioniranju 
znotraj nekega diskurza192,  potem je umetnica z lastnim arhivom ujeta v svoj vzpostavljen 
diskurz  delovanja  in  ustvarjanja.  Poskus  pretentanja  arhiva  se  tako  zgodi  v  prelomu,  v 
odklonu  od  vseh  prejšnjih  načinov  vzpostavljene  prakse.  Prenehanje  fotografiranja, 
prenehanje izdelovanja ter projektnega razmišljanja. Vse to nadomesti pisanje o arhivu. 
Izstop iz znanih diskurzov v analizo arhiva je možen le v privilegirani poziciji odmika od 
kontinuitete  posameznice,  ki  prek  arhiva  izvaja  lastno  diagnostiko193.  Ker  zunanje  mesto 
konsignacije  pogojuje  obstoj  arhiva194,  se  dejanje  izstopa  izkaže  kot  past.  Še  vedno  smo 
znotraj arhiva – le da se sedaj arhiv izvaja s pisanjem akademskega teksta, ki požrešno hoče 
vedno vedeti vse, prežvečiti ves nabrani material (referenc nikoli ne zmanjka) in si znotraj 
lastnega  vedenja  ne  zna  postaviti  mej,  se  ne  zna  ustaviti  (oziroma začeti).  Pisati  tekst  v 
brezmejnosti  posameznika sooči  s  (ponovnim) zlomom. In zlom je  prisilna meja,  zlom je 
zunanja meja.  Zato se bo proti  njej  vedno znova (iz  notranjosti)  vzpostavljal  upor.  Zlom 
pomeni  bitko.  In  ta  bitka  nakazuje  na  nasilni  aspekt  arhiviranja  arhiva,  samosabotažo, 
ukvarjanje z lastnimi travmami, ki so del duha časa (zeitgeist) zahodne kulture, ukvarjajoče se 
z bolečino in izgubo195.
191 FOUCAULT 1991, op. 110, str. 143.
192 Prav tam, str. 141–42.
193 Prav tam, str. 143.
194 DERRIDA 2014, op. 112, str. 18.
195 Joan GIBBONS, Contemporary Art and Memory: Images of Recollection and Remembrance, New York in 
London 2009, str. 23.
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Zapiski o arhivu v primeru del 3.1.1 Dokumentacija materialnega, 2019, 3.1.2 Digitalizacija
materialnega, 2020 in 3.1.3 Arhiv, 2020 niso ostali le zapisani. Bili so izgovorjeni in morda 
celo poslušani točno ob tistem času, ko so se predvajali na radijski frekvenci, lahko pa so 
poslušalci kdaj kasneje do njih dostopali tudi v arhivu spletne strani Radia Študent. Praktični 
del magistrske naloge arhivira njeno vsebino izven predpisane forme, množi njeno prisotnost 
v arhivih različnih institucij.  Če izstop iz arhiva ni uspel,  zato ker je preprosto nemogoč, 
potem je dobil vsaj možnost izzveneti prek govora, predhodnika tehnik znanja – v pripovedni 
tehniki,  posredovani  prek  radijskega  medija.  Mediji  komunicirajo,  v  primeru  radia 
enostransko. Možnosti interpretacije so tako odprte znotraj samega poslušalca. Relacija arhiv–
umetnica  se  je  razširila  na  mrežno  zasnovo,  ki  vključuje  tudi  poslušalce  (in  bralce), 
soarhivarje196. Nezmožnost izhoda iz arhiva se izkaže kot potencialno participatorna. 
Soočenje s preteklo produkcijo se je zgodilo na mestu, ki je bilo lastnemu arhivu tuje in ni 
sodilo  v  nobeno  izmed  vzpostavljenih  kategorij.  Razbitje  sistematike  prekine  produkcijo 
repetitivnega dela. Tako kot gledalko na zadnji strani knjige s fotografijami bazenov pričaka 
fotografija zlomljenega kozarca197, radijske oddaje o arhivu obvladajo množeči se arhiv neke 
produkcije in ga zaključijo. Arbitrarna kategorija pripelje do univerzalnosti.
196  Urška SAVIČ, Arhivirano vnebovzetje, 2020, Odprti termin, Radio Študent, 24. 8. 2020, dostopno na: 
<https://radiostudent.si/kultura/odprti-termin-za-kulturo/arhivirano-vnebovzetje>, (18. 9. 2020).
197 Edward RUSCHA, Nine Swimming Pools and a Broken Glass, umetniška knjiga, 1968. 
Na fotografijo zlomljenega stekla me je opozoril somentor Peter Rauch.
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3.1.1 Dokumentacija materialnega, 2019
Dokumentacija materialnega
Radijska oddaja Teorema, 1. 12. 2019, 20.00, Radio Študent





Slika 36: Spletna stran Radia Študent, 2020, posnetek zaslona, digitalna 
datoteka, last avtorice, Ljubljana
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3.1.2 Digitalizacija materialnega, 2020
Digitalizacija materialnega
Radijska oddaja Teorema, 19. 1. 2020, 20.00, Radio Študent





Slika 37: Spletna stran Radia Študent, 2020, posnetek zaslona, digitalna 




Radijska oddaja Objekt meseca, 24. 5. 2020, 20.00, Radio 
Študent
Spikerja: Nejc Bahor – Biga, Pia Nikolič
Tehnik: Samo Pavlica - Linč
Lektorica: Nataša Martina Pintarič
Dostop: https://radiostudent.si/kultura/objekt-meseca/arhiv
Slika 38: Spletna stran Radia Študent, 2020, posnetek zaslona, digitalna 
datoteka, last avtorice, Ljubljana
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Slika 39: Jurij Podgoršek, Strežniška soba na Radiu Študent v kateri 
strežniki hranijo, obdelujejo in izmenjujejo podatke, 2020, digitalna 
fotografija, last avtorja, (zasebni arhiv)
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Zaključek
Nenehno spreminjajočo se sedanjost poskušamo razumeti z vzpostavljanjem odnosa do 
preteklosti oziroma njenih sledi. Obenem ustvarjamo nove odtise in dokumente, ki že z 
namero o ohranitvi za prihodnost med lastnim nastajanjem sodijo v nek arhiv institucionalne 
ali avtonomne, javne ali zasebne narave. Arhiviranje vsega obstoječega ni značilnost 
sedanjosti same, bolj je izraz človeškega strahu pred smrtjo. Zbirateljskega gona največkrat ne 
vodi tisto, kar je že v njem, temveč tisto, česar še ni. Ob kopici arhivirajočih praks, 
vznikajočih platform ter vsesplošne prisotnosti in aktivnosti na družbenih omrežjih se zdi, da 
je časovnega okvirja naše sedanjosti dovolj le še za stvaritev sledi, ki bodo v prihodnosti 
tvorile preteklost, proizvajanje takšnega materiala pa je naša dolžnost.
V arhivih se kopiči čas. Zgodovino lahko razumemo kot interpretacijo nekega arhiva 
preteklega časa, ki vzpostavlja kanonični narativ. Ta rezultira v marginalizaciji in zatrtju ali 
nasprotno v povzdigovanju in poveličevanju določenih dejstev. Vznik procesov vzporednega 
zgodovinjenja se je pričel intenzivno vzpostavljati v času tehnoloških in družbenih sprememb 
druge polovice 20. stoletja, ko so marginalizirane manjšine pričele aktivno vztrajati v vlogi 
pripovedovalk lastne zgodbe ter reapropriirale arhiv in njegove tehnike kot orodje za 
beleženje lastne zgodovine. Zgodovina ni več ena sama, zgodovin je mnogo. Avtonomni 
arhivi se od institucionalnih razlikujejo v podatkih, ki jih podajajo, in/ali v načinu, kako jih 
podajajo. Vzpostavljeni so s strani skupnosti, so delovanje kolektivnega, izhajajoč iz samega 
izvora informacij. Stojijo nasproti administrativnemu posploševanju, ki vsebino prilagaja 
lastnim potrebam. Vendar pa si korporacije in institucije s povratno apropriacijo že enkrat 
reapropriiranega pojma arhiviranja gverilske strategije, vzpostavljene v družbenih in 
umetniških bojih, prisvajajo kot lastne. Na projektnem trgu jih celo spodbujajo in 
normalizirajo z razpisnimi pogoji financiranja, kot sta “vključevanje marginaliziranih in 
šibkejših” ali “interaktivnost”, ki prinesejo dodatne točke. S kakršnimkoli namenom že je t. i. 
avtonomni arhiv v teh časih vzpostavljen, ga preprosto ne bo dosegel, saj je njegova strategija 
enaka institucionalni. Vsi skupaj postavljamo razstave, oblikujemo pripadajoče kataloge in 
organiziramo okrogle mize. Ozaveščamo gledalke. Pravzaprav želimo aktivirati posameznico, 
da bi prispevala k procesu nastajanja novega znanja ter pridobljene informacije tudi širila, 
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množila in performirala. Namen sodobnih arhivov je ustvarjanje živih arhivov; ljudi, polnih 
znanja, a brez spomina.
Ob pojavu industrijske družbe, ki je arhiv v prvi fazi mehanizirala in v drugi digitalizirala,
se je arhiv iz birokratskega orodja administracije prelevil v podaljšek, nadomestek človeškega 
spomina, ki deluje kot projekcija prihodnosti in ne spominjanje preteklosti. Pred obdobjem 
konstantnega dostopa do informacij se je bilo treba na spomin zanesti, ob arhiviranju vsega pa 
se zdi, da pravzaprav ni več potreben. Pokrajina spomina posameznice v 21. stoletju ima 
vsekakor bolj obliko ruševin kot palač. Prvotno tehnično opolnomočenje množic s prostim in 
širokim dostopom do znanja se je, glede na trenutni stadij mobilnih tehnologij, prelevilo v 
fragmentacijo na posameznice, zaverovane v svoj prav. Ni pomembno, česa se spomniš, 
temveč kaj vsebuje tvoj arhiv. Nasilje pozabe, ki je bilo s strani kanoničnega narativa izvajano 
nad skupnostmi, se potemtakem sedaj izvaja še na ravni posameznice, pravzaprav kar znotraj 
nje same. Namesto avtonomije smo priča njenemu avtofašizmu. Naslovnica kakršnegakoli 
arhiva bo vedno ostala le njegova potrošnica. Arhiv, gledano z etimološke plati pojma, ne 
(z)more biti strategija za razbitje kanona nekega upravljanja, saj v sebi nosi pomen začetka, 
kar vzpostavlja prvost in drugost, kot tudi povelja, torej nadvlade. Arhiv, s principom katerega 
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